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RESUMO

Partindo dos casos paradigmaticos de Leonardo da Vinci, com a sua extensa producéo
de cddices manuscritos e de Albrecht Direr, com o seu pequeno album de viagem aos
Paises Baixos, pretendemos sublinhar a coincidéncia da utilizacdo do album ou caderno
de desenhos na emergéncia do autor ou individuo como artista e como estes se revelam
um suporte de exceléncia, reflectindo uma atitude directamente relacionada com o
processo artistico em que o artista se projecta numa auto-referencialidade que antecede
a obra através do desenho.

O album de artista quer-se, no limite, uma presenca constante tornando-se assim um
suporte cumplice e confidente do processo artistico quotidiano. Sera nesse caso a base
ideal para o registo da auto-reflexdo e da auto-representacdo. O album acompanha o
artista nas suas deambulacbes e nas suas viagens reflectindo as suas vivéncias e
adquirindo um carécter auto-biografico. Entendemos aqui a vida do artista, mesmo que
apenas em fragmentos, como uma ou suas varias viagens metaféricas de indagacao e
curiosidade artistica.

A escolha do album de desenhos de Domingos Anténio de Sequeira pretende confirmar
a ideia de auto-referencialidade que regressa no caso de um dos mais importantes e
polémicos artistas desenhadores na passagem do século XVIII para o seculo XIX e que
ja podemos encontrar no album de desenhos das Antigualhas de Francisco de Holanda.
Reflectindo varios periodos da sua vida como artista, o album de desenhos de Sequeira
reine num Unico exemplar e apesar das varias interrupc@es e lacunas cronologicas,
aquilo a que hoje consideramos um “diario grafico”.

A parte prética desta dissertacdo apresenta-se de novo e de forma circular, no formato
de um “didrio grafico” resultando de desenhos e apontamentos recolhidos de diversos

cadernos produzidos em paralelo com a investigacéo.

Album, Caderno de desenho, diario gréafico, viagem, desenho em viagem, processo,

auto-referencialidade.



ABSTRACT

Beginning with the paradigmatic cases of Leonardo da Vinci, with his large production
of manuscripts and Albrecht Durer with his little sketchbook from his voyage to the
Netherlands, we want to stress the coincidence in the usage of those sketchbooks with
emergence of the author or the individual as an artist and these implements show
themselves as supports of great value. They reflect an attitude that relates directly to the
artistic process and show how the artist projects himself by means of a self-reference
that precedes the work of art itself through drawing.

The artist’s sketchbook is supposed to be, in the end, a constant presence, becoming
thus an accomplice and a confident of the daily artistic process. | t becomes, in this case,
the ideal support for the registering of a self-reflection and a self-representation. The
album accompanies the artist in his travels and wanderings, reflecting his living and
acquiring an autobiographical character. We acknowledge here the life of the artist,
even only from some fragments, as one or several metaphorical travels of study or
artistic curiosity.

By choosing Domingos Antonio de Sequeira’s sketchbook we want to confirm this idea
of self-reference, apparent in one of the most important and polemical drawing masters
in the transition of the XVIlIth to the XIXth century. We can already find this same idea
in Francisco de Holanda’s sketchbook of his Antigualhas. Reflecting various periods of
his life as an artist, Sequeira’s sketchbook summons in itself, even overlooking some
lapses of time, that what we would consider today as a “graphic diary”.

The practical part of our work presents itself, again in a circular way, in the format of a
“graphic diary” or sketchbook. It is the result of drawings and sketches taken from

several sketchbooks that were made in parallel to this study.

Albums, drawing book, sketchbook, travel, travel drawings, artistic process, self-

reference
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O DESENHO EM VIAGEM:
ALBUM, CADERNO OU DIARIO GRAFICO. O ALBUM
DE DOMINGOS ANTONIO DE SEQUEIRA

Introducéo

A escolha do tema

Inscrita como dissertacao tedrico-pratica, no dominio das Belas Artes, especialidade de
Desenho, pareceu-nos oportuno, atraves dela, proceder a abordagem de um tema num
dominio que a nosso ver carecia, até aqui, de uma abordagem sistematizada: o dos
albuns de artista.

Suporte ainda hoje frequente na bagagem do artista plastico e no nosso entender,
passivel de se ligar a uma tradicdo, este objecto especifico do desenho é merecedor de
um estudo mais detalhado que procure aproxima-lo de uma defini¢do ou circunscricdo
das suas principais caracteristicas e da identificacdo da importancia que se reveste a sua
utilizacdo por artistas ao longo da historia. Procurdmos, nesse sentido, e numa primeira
fase, apontar os seus mais provaveis antecedentes tendo em consideracdo as suas
caracteristicas mais aproximaveis.

A primeira consistird na sua mera aparéncia fisica ou formal com o formato do livro. O
album de um artista é normalmente um livro de pequeno formato que se destina a
recolha de registos graficos sob forma de desenhos. O predominio do desenho sobre a
escrita distingue-o de forma determinante de outros manuscritos. Esta constatacdo
levou-nos a considerar, numa primeira fase, os primordios da producdo do livro na
oficina medieval e a fungéo do artesdo iluminador.

A segunda caracteristica prende-se com a sua utilizacdo favorecida pela sua
portabilidade/formato. O album de artista remete frequentemente para a mobilidade e
para a viagem ou pelo menos para a sua constante acessibilidade. Esta caracteristica esta
directamente relacionada com o0 novo estatuto social do artista que surge no
Renascimento e que o liberta das relacdes de trabalho medievais. O artista ascende na
escala social aproximando-se da corte, circula e produz com maior autonomia, viaja. O
album acompanha o artista, seu utilizador, nas suas deambulagdes quotidianas e nas

suas viagens. Esta proximidade do objecto com o seu utilizador ou autor conferem-lhe

10



também caracteristicas de especial intimidade ou proximidade. O album de artista é um
objecto pessoal e unico. Daqui resulta que estejamos plenamente conscientes de que
qualquer investigacdo em torno deste tipo de objectos ndo esgote o tema, considerando
que cada objecto se trata de um exemplar dificil de comparar, sendo cada caso um caso
nico, pessoal e irrepetivel.

A terceira caracteristica deste objecto de estudo que se nos afigurou importante destacar
é a sua ligacdo com os processos de aprendizagem. O album de artista tem uma relacéo
estreita com os processos de auto aprendizagem ou de aprendizagem continua. E
frequente o aconselhamento da utilizacdo destes albuns a estudantes de Belas-Artes para
0 registo de notas e de estudos e a sua utilizacdo continuada, mesmo para além do
periodo de formacdo do artista, relevam de uma preocupacdo que se prende com uma
atitude de permanente auto aprendizagem e autoavaliacdo. O album de artista € como
uma pequena “academia” portdtil que funciona como extensdo da academia
propriamente dita, na convic¢do de que a pratica do desenho se deve estender e manter
para aléem da pratica académica e deve ser mantida como base de um exercicio
continuado.

Suporte ideal para a captura grafica da paisagem, do quotidiano, do imediato mas
também do registo de caracter intimista, o album revela-se o instrumento de apoio
imprescindivel ao registo que antecede cronologicamente o aparecimento do registo
fotografico. Estas caracteristicas aproximam-no do espirito pré-romantico ou romantico,
do contacto com a natureza, do isolamento individual proporcionado pela viagem. E
com esse espirito ou atitude que o encontramos utilizado pelos mais importantes artistas
pré-romanticos portugueses como Francisco Vieira Portuense e Domingos Antonio de
Sequeira. Enquanto o primeiro se serve de quantidades consideraveis de albuns que se
sucedem uns atrds de outros ao longo das suas deambulacdes e viagens, Sequeira opta
pela utilizagdo de um Unico exemplar, concentrando nele varios momentos coincidentes
com a sua vida ou biografia artistica. E esta a razéo principal pela qual, aliada ao facto
de Domingos Sequeira ser considerado um desenhador exemplar, optdmos por
considerar o seu Unico album para uma abordagem mais detalhada e como caso de

estudo.

Fontes documentais e bibliogréaficas
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Ao iniciar este estudo, houve a preocupagdo de efectuar uma avaliagdo preliminar
daquelas que poderiam ser as principais fontes documentais disponiveis. Na
impossibilidade de aceder directamente a codices antigos e de consulta reservada como
os de Leonardo da Vinci ou albuns entretanto desmembrados e dispersos como o da
viagem de Albrecht Direr aos Paises Baixos, recorremos a edicdes fac-simile dos
mesmos ou a obras em que a grande maior parte dos folios se encontram reproduzidos.
Em segundo lugar recorremos a obras de autores que referem directa ou indirectamente
os albuns inseridos em varios contextos da historiografia artistica ou da biografia dos
seus autores. Por fim e em terceiro lugar recorremos a obras de caracter geral para uma
melhor compreensdo do contexto em que os diversos albuns foram produzidos.

Na investigacdo de casos de albuns de artistas ou autores consagrados, o seu estudo
implicou um tipo de abordagem indirecta, realizado atraves da consulta de bibliografia
especializada em bibliotecas e museus. Um primeiro levantamento realizou-se atraves
da consulta de listas bibliograficas incluidas em obras relevantes sobre o tema.
Consultaram-se, entre outros, os catalogos de bibliotecas especializadas tais como as da
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, a Biblioteca de Arte da Fundacéo
Calouste Gulbenkian assim como a Biblioteca Nacional. Consultdimos igualmente a
Biblioteca do Museu de Marinha e a biblioteca da Sociedade de Geografia de Lisboa
onde por dificuldade em aceder a albuns originais se recorreu a edi¢fes limitadas de fac-
similes. Foi possivel consultar ainda outros albuns, total ou parcialmente reproduzidos
ou impressos em edicBes de literatura ou publicacdes periodicas especializadas ou
especificas.

A Internet mostrou-se também neste caso e uma vez mais, um instrumento
indispensavel ndo sé pelo imediato e facil acesso a catalogos de bibliotecas e de museus
internacionais, além do facto que importa referir de que muitas obras se tornam
actualmente acessiveis por se encontrarem digitalizadas e disponivel a sua consulta on-
line, como por exemplo o album de Villard de Honnecourt no sitio electronico da
Bibliotheque Nacionale de France, alguns codices de Leonardo da Vinci no sitio
electronico da British Library, os albuns de W. M. Turner na Tate ou os cadernos de
Eugene Delacroix no sitio do Cabinet de Dessins do Museu do Louvre, para apenas citar
alguns exemplos mais relevantes e que se ndo dispensam uma consulta in loco, pelo
menos facilitam de grande modo um primeiro contacto com este grande nimero de

obras muitas vezes de acesso dificil ou mesmo normalmente reservado.
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Em seguida procurou-se constituir um corpo bibliografico consistente, reflectindo
abordagens do tema, ja de si bastante especifico, por autores a ele especialmente
dedicados. Estes autores revelaram-se na maioria porvir dos dominios da historia da arte
e mais especificamente do desenho e em parte directamente relacionados com codices
ou &lbuns de artistas ou dos seus circulos. Destacam-se neste caso autores como
Christian Hulsen e Hermann Egger, Arnold Nesselrath, Ulrike Jenni, Robert W.
Scheller, entre outros.

Em grande parte da literatura abordando especificamente o tema ou temas
aproximaveis, encontramos dispersa em artigos inseridos em revistas especializadas
como a “Master Drawings” ou a “Burlington Magazine” e boletins de congressos e
reunides da especialidade com comunicacdes ou catalogos de exposi¢des reunindo na
maior parte das vezes a contribuicao de varios autores e especialistas.

Os resultados essenciais deste trabalho de pesquisa documental encontram-se na
Bibliografia apresentada no final da tese.

Organizamos a documentacdo em trés categorias:

A primeira refere-se as fontes manuscritas, impressas ou graficas. A segunda
compreende a bibliografia especifica e a terceira refere-se a bibliografia de ordem geral.

Metodologias de trabalho

Decidimos dividir o trabalho em duas partes correspondendo a primeira a parte tedrica
do trabalho e a segunda a parte de realizacdo prética.

A primeira parte divide-se em trés capitulos versando o primeiro, Albuns de artistas,
sobre o conceito geral de “album ou caderno de artista”, procurando determinar 0s seus
mais provaveis antecedentes. A segunda parte do trabalho trata de uma das principais
caracteristicas do album de artista que é o da sua estreita relacdo com a mobilidade e a
deambulagdo ou viagem. Tem como titulo “O caderno em viagem” e abordara
exemplos, por nds considerados relevantes, da utilizacdo do album ou suportes de
desenho aproximaveis, por artistas ao longo da historia desde a remota Antiguidade até
ao inicio da ldade Contemporanea, mais especificamente a época Napole6nica. A
terceira parte sera uma abordagem de um caso especifico: “ O album de Antdnio
Domingos Sequeira” que no nosso entender pareceu constituir um exemplo

caracteristico da utilizacdo do album de artista no contexto nacional e numa época que
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consideramos ser da maior importancia para a consideracdo da utilizacdo deste tipo de
suportes desde entdo até a contemporaneidade, marcada por uma atitude pré-romantica
Oou mesmo romantica que ainda a caracteriza nos dias de hoje.

Depois de uma caracterizacdo do ambiente e do contexto histérico do autor, procedemos
a um estudo objectivo do seu album e a uma analise dos desenhos nele contidos. Para tal
tornou-se necessaria uma investigacao sistematica da documentacdo mais directamente
relacionada com o album e o seu conteudo. Procurou-se um cruzamento com a biografia
do artista acompanhando 0s seus percursos enquanto estudante bolseiro em Roma,
enquanto artista da corte e professor, algumas viagens ou deslocagdes que realizou e de
que resultaram registos desenhados. Realizaram-se deslocacgdes para visita a lugares que
correspondem a locais onde Sequeira tera realizado alguns desses desenhos no album
para sua melhor compreensao. Essas deslocacdes levaram-nos a regido de Alcobaca e
Batalha compreendendo a Nazaré mas também a Roma, a St° Antdnio dos Portugueses e
a Paris para consultas nos reservados da Bibliothéque Nationale de France.

Para melhor compreensao do album de Anténio Domingos Sequeira criou-se um anexo
com a sua analise descritiva propondo uma descri¢do que se desenvolveu em forma de
fichas que correspondem cada uma as folhas que contém desenhos. Cada ficha contém a
reproducdo do desenho correspondente & folha em estudo, uma ficha técnica com os

registos e uma nota descritiva.

A quarta e ultima parte deste trabalho é constituida pela realizacdo pratica, consistindo
na recolha de desenhos e apontamentos de albuns ou diarios graficos da nossa autoria.
Estes desenhos e apontamentos foram produzidos no periodo que acompanha a
elaboracdo desta dissertacdo e traduzem graficamente o ambiente de estudo e
preocupagoes “didrias” que neles se desenvolveram. Extraidos do seu contexto de
pequenos cadernos e reunidos numa selec¢do que abarca varios anos de actividade
grafica continuada num conjunto que pretende constituir um novo “didrio grafico”
focado essencialmente em torno das varias vivéncias, experiéncias preocupacfes e
problematicas mais ou menos directamente levantadas ao longo do tempo de elaboracéo
em que decorreu a investigacdo. O pequeno livro que assim resulta assume-se como um
objecto que se pretende parente proximo dos varios exemplos de albuns referidos, desde
os longinquos cddices de Leonardo da Vinci ao album de Domingos Anténio de
Sequeira cumprindo uma funcdo de auto-referéncia que se torna desse modo circular.

Os desenhos, esbocos e apontamentos apresentados deverdo ser considerados a parte
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pratica relevante desta dissertacdo tedrico-pratica para a qual as primeiras trés partes

funcionaram como pano de fundo ou aparelho teorico.

A prética quotidiana

O contacto mais imediato com o fenémeno do album de artista decorre em primeiro
lugar da nossa propria experiéncia como utilizadores desse suporte que actualmente se
da a conhecer sob a denominagdo de “diario grafico”. Essa experiéncia decorre do
incentivo ou encorajamento na pratica de manter um “diario grafico”desde os primeiros
anos de frequéncia na Faculdade de Belas Artes, pratica essa que teve como principal
impulsionador e incentivo o professor escultor Lagoa Henriques a quem € atribuido a
cunhagem do conceito ou nome.

O primeiro contacto e a continuacdo da pratica na manutencdo de um album ou “diario
grafico” terd na sua grande parte lugar no seio da Faculdade onde sera objecto de estudo
e partilha de experiéncia entre alunos e professores. Esta partilha ou troca de
experiéncias ultrapassard o ambito escolar mantendo-se a sua pratica entre antigos
alunos ou artistas formados criando uma rede de cumplicidades prépria em torno desta
experiéncia especifica. Alguns professores formados em Belas Artes estenderam a
pratica da utilizagdo do “diario grafico” ao nivel do ensino secundario aumentando
assim consideravelmente a sua popularidade conferindo-lhe um valor pedagogico
generalizado na area da educacao visual e tecnoldgica.

Realizaram-se debates conferéncias e exposi¢cfes em torno do tema e do objecto.
Também a Internet se tem vindo a revelar um palco privilegiado para a publicacdo on-
line de desenhos feitos em folhas de “diarios graficos”, contribuindo para a enorme
explosdo em termos de divulgacdo e de exposicdo publica deste tipo de suportes
pessoais ou de autor, tornando-se deste modo uma fonte para consulta de informagéo

rica e indispensavel.
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PARTE I - ALBUNS DE ARTISTAS

1. ALBUNS DE ARTISTA: ANTECEDENTES

Albuns de artista, também entendidos como livros ou cadernos de eshbogos ou ainda
“diarios graficos”, expressdo cunhada pelo professor escultor Lagoa Henriques, sdo
pequenos livros de paginas em branco, que se destinam a ser preenchidos com 0s mais
variados tipos de registo de caracter efémero ou circunstancial constituindo, sobretudo,
um meio gréafico de apoio e extensdo da memoria.

A manutencdo de um caderno pessoal para esbocos a realizar no quotidiano é
frequentemente aconselhada por professores ou mestres aos seus discipulos para que,
em paralelo a sua actividade normal de estudante, se faca uma ligacdo do exercicio
escolar e académico a uma pratica de desenho extensivel ao dia a dia. Trata-se do
incentivar uma prética, constante e continuada, do desenho que deve ultrapassar o
préprio espago escolar ou da aula. Esta concepcdo do desenho implica, de certo modo, a
conviccdo profunda da necessidade e do valor insubstituivel do desenho como prética e
linguagem fundamental e/ou essencial as outras actividades de indole artistica ou das
artes plasticas como a escultura, a pintura e a arquitectura, mas também a outras areas
de expressdo contemporanea como 0 cinema, 0 video, as artes performativas e a
instalacdo. O “diario grafico” encerra em si mesmo o paradoxo da conotagcdo com a
aprendizagem escolar e académica, tratando-se de um caderno ou de um pequeno livro
de apontamentos, mas também da extensdo da aprendizagem para além dos muros da
escola ou da academia, ou da orientacdo dos mestres ou professores. Como diz
Leonardo da Vinci, aconselhando uma manutencdo continuada de cadernos de esbogos
(ou diérios gréaficos): “Guarda-0s, pois como os teus pontos de referéncia e mestres.”
(Urb. Lat. 58v - 59R). A pratica do “diario grafico” sera, no limite, entendida como uma
pratica para a vida, bem para além de uma fase de pura aprendizagem escolar ou
académica, numa funcdo de instrumento de apoio a uma auto aprendizagem continua,
razdo pela qual tantos artistas reconhecidos a manterem. Esta tradicdo de manutencao de
um diario grafico, que se perpetua pelo exemplo de grandes artistas, tanto artistas
plasticos como Eugene Delacroix (1798 — 1863), Henri Matisse (1869 — 1954), Pablo
Picasso (1881 — 1973), como por arquitectos como Le Corbusier (1887 — 1965), confere
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ao proprio objecto um valor de simbolo, tornando-o um objecto que acompanha,
frequentemente, o estudante das artes em que o desenho cumpre um papel essencial.
Onde encontrar antecedentes destes objectos hoje tdo usados em todos os dominios da

actividade humana?

1.1. Registo e memoria

Riscar, desenhar ou escrever decorrem de uma mesma ac¢do gréfica. Essa ac¢do implica
sempre uma relacdo especial e equilibrada entre pensamento, meio e suporte. A escrita,
enguanto grafismo, nasce do desenho e mantém com ele uma relacdo de proximidade
por vezes dificil de distinguir. A grafia do desenho esta presente na escrita, ainda que
esta remeta sobretudo, e em Ultima andlise, para a oralidade, para a palavra (logos) e
para o sentido da audicdo, enquanto o desenho se dirige principalmente ao sentido da
viséo.

A palavra atribuiu-se uma dimens3o imaterial e espiritual: “In principium erat verbum”,
a sua traducdo grafica € a sua materializacdo, denota o rasto ou o traco de uma presenca,
de um corpo: “et verbum caro factum est”.

Para os cristdos, Jesus Cristo, materializacdo de Deus, encarna a sua Palavra, é o
portador do Verbo. A iconografia representa-o frequentemente como portador do Livro.
Apesar da escrita e do livro, a civilizacdo manteve-se essencialmente oral, até a ldade

Moderna.

A escrita nem sempre foi considerada uma actividade nobre. O recurso a mao no acto de
escrever foi, durante bastante tempo, considerada uma actividade menor (mecanica) ou
prépria para os servos, quando comparada com a do uso da palavra, ligada ao espirito. O

homem livre ndo escreve, dita.

«Dieu le roi ne sait pas écrire mais cette ignorance ou cette incapacité témoignent de sa
souveraine indépendance. Il n’a pas besoin d’écrire. Il parle, il dit, il dicte, et sa parole suffit.
Qu’un scribe de son secrétariat y ajoute ou non le supplément d’une transcription, cette
consignation est par essence sécondaire.» (DERRIDA, 1972: 94)

No antigo Egipto, os escribas pertenciam & classe dos escravos. Na Antiguidade
Cléssica era a classe dos servos que cumpria a funcdo de escriturarios, ou secretarios,

registando as palavras do amo. Na Idade Média é a0 monge copista que cabe a tarefa de
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fixar a palavra (sagrada) no manuscrito, assumindo, muitas vezes, a sua actividade
como um sacrificio ou uma peniténcia. O fim da Idade Média vera, na mecanizacao da
escrita proporcionada pela invencdo do tipo movel e da impressdo, uma verdadeira

libertacéo.

Decorrendo do desenho, a escrita partilha desde a sua origem (grafica, de grapheion) os
mesmos suportes. Variando ao longo da historia, os suportes revelam a adopcao de
diferentes técnicas e solucBes de registo grafico. A Antiguidade Classica elege o rolo de
papiro como suporte de escrita por exceléncia.

Fig. 1 Pintura mural de Pompeia representando uma figura feminina a ler ou utilizar um rolo.
Fig. 2 Mosaico de Ravenna (ltalia) representando S. Mateus a escrever num codice de pergaminho, a seus pés um estojo (capsa)
contendo rolos, provando a coexisténcia, a época, de ambos 0s sistemas ou suportes de escrita.

Se bem que util para a escrita, €, no entanto, um suporte que dificilmente admite outras
expressdes, tais como a pintura ou imagens demasiado elaboradas, devido ndo so as
suas caracteristicas fisicas, relativamente frageis, mas, também, pelo facto de se utilizar
enrolado, o que impossibilita a existéncia de imagens produzidas a partir de peliculas ou

camadas demasiado rigidas ou matéricas. A imagem no rolo ou volumen antigo, a
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existir, aproxima-se por razfes técnicas, de um registo grafico de caracteristicas
geralmente proximas da caligrafia e da escrita.

O fim da Antiguidade Cléssica vé o rolo ser substituido pelo codex ou cédice® onde a
extensdo continua da escrita se fragmenta e distribui em Iaminas ou félios (folhas),
primeiro de papiro?, depois e definitivamente, de pergaminho®.

Fig. 3 Fragmento de pintura mural em Pompeia representando casal, tendo a mulher um estilete e tbuas (enceradas) e o homem um
rolo. Fig. 4 Fragmento de pintura mural de Pompeia representando uma jovem, conhecida como Sapho, com estilete e tdbuas de
escrita.

S&o varias as vantagens deste sistema de arrumacgdo da informacdo, entre as quais o
consideravel espaco Util ganho para a escrita, a libertacdo de uma das méos durante a
leitura, uma maior facilidade de consulta e a eficaz localizacdo de partes do texto, bem

como a sua indexacdo. Além de facilitar o armazenamento, arrumacao e identificacdo, o

! Codice ou codex, em latim, significa “livro”, “bloco de madeira” ou “tronco”.

2 Papiro é o nome dado as folhas sobre as quais mais comummente se escrevia na Antiguidade,
constituindo a matéria-prima do suporte dos rolos para a escrita. As folhas eram produzidas a partir da
planta aquifera do mesmo nome, muito abundante na regido do Delta do Nilo no antigo Egipto. Cortadas
longitudinalmente, desidratadas e dispostas em malha, de forma a constituirem uma superficie plana que
era, depois de escrita, enrolada, atingiam cerca de nove metros de comprimento quando estendidas. A
leitura do rolo implicava a utilizacdo de ambas as maos, uma para desenrolar e outra para enrolar a
extensdo do papiro, a medida que se ia lendo.

% O pergaminho, de pergamena ou “pele de Pérgamo”, substitui o papiro enquanto matéria-prima para o
suporte da escrita. Em vez de ser de origem vegetal, como o papiro, é feito a partir de peles de animais,
bovinos ou caprinos, tratadas a fim de poderem receber a tinta das penas dos escribas medievais. A sua
preparacao implica a escolha adequada da matéria-prima, sendo os melhores pergaminhos feitos a partir
de peles de animais jovens. A pele é esticada num bastidor para secar, sendo, em seguida, raspada dos
excessos de pélo e de restos de carne e é depois tratada com pedra-pomes, cal e pé de 0sso, para impedir a
sua deterioracdo ou apodrecimento e optimizar a sua receptividade as tintas de escrita e da iluminura.
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livro ou cédice revela-se um sistema ideal para a protec¢do da escrita que encerra, de
agressdes exteriores, revelando-se igualmente um bom suporte para a inclusdo de
imagens. O pergaminho, material que constitui os félios do cddice medieval, € um
suporte resistente e extremamente receptivo quando convenientemente limpo e
preparado. Nao sera alheio a este facto, ter sido no livro medieval que maior expressdo e
durabilidade teve a pintura desta época, “a pintura dos séculos sem pintura”, nas

palavras de André Malraux (1901 — 1976).

Na ldade Média, esses pequenos livros ou conjuntos de folhas de desenho reunidos em
codices (livro de padrdes, livro de modelos, caderno ou album de esbogos e cadernos de
viagem) que, tanto na sua aparéncia quanto na sua funcdo, poderemos ver como 0s
antepassados distantes dos nossos actuais cadernos ou albuns de artista.

Segundo Jean Rudel referindo-se ao desenho na Idade Média:

“Les recueils d’exempla, de «croquis», esquisses — de notations des choses vues ou mémorisées
— taccuini, selon ’expression italienne, se présentent sous formes de codices a feuillets réunis. Ils
sont les lointains ancétres de nos modernes carnets de croquis ou d’esquisses. Tels, ceux de
Adhémar de Chabannais d’ Angouléme (vers 1030), d’Einsiedeln (ms. 112), de Wolfenbiittel (c.
1230-1240), tel le célebre album de Villard de Honnecourt (architecte picard) qui date d’avant
1235, ou encore celui de Jacques Daliwe (Berlin), ceux de Giovannino de Grassi (Bergame), de
Michelino da Besozzo (Rome), de Jacquemart de Hesdin (Morgan Library aux Etats-Unis), de
Stephan von Urach (Munich).» (RUDEL, 1979: 14)

O desenho, como expressdo grafica autonoma, tem uma presenca reduzida ao longo de
toda a Idade Média, para regressar por volta de meados do século XV, como refere
Robert Scheller na introducéo ao levantamento de livros de modelos medievais da sua

autoria:

“It was not until the early Renaissance, around the middle of the 15th century, that drawing
gradually came to be accepted as one of the fine arts. It is therefore not surprising that it is only
from then on that drawings have survived in reasonable numbers. The further back in time one
goes, the fewer they become, all but disappearing around 1350. One cannot help wondering
whether autonomous drawings ever existed in the Middle Ages, and if so, why they are now lost,
and in fact whether drawing of any kind were indeed even made then, and if so, how, and for
what purpose.” (SCHELLER, 1995: 1)

De caracter essencialmente funcional, o desenho na Idade Média serve sobretudo como
veiculo de transmissdo de imagens preparatérias para realizacBes artisticas
monumentais, como pinturas murais e de retabulos, ou de pequena escala, como a

iluminura. Aparentemente, o interesse pelo desenho esgota-se com o0 cumprimento da
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sua funcdo. O desenho de copia utilizado no treino da méo e da memoria visual do
artista medieval faz-se sobre matérias reciclaveis, descartaveis, ou reutilizaveis como a
poeira do chdo, restos de ceramica, matérias animais ou vegetais, cascas, conchas,
0sso0s, arddsias, tdbuas enceradas ou preparadas com p6 de 0sso, ou ainda sobras de
pergaminho (SCHELLER, 1995).

Fig. 5 Tabua encerada de escrita com estilete de bronze, Egipto, 600 a.C. Fig. 6 Reconstitui¢do de tdbuas enceradas

Os suportes do desenho ndo sdo pensados para que este sirva de exemplo, modelo ou
memdria, mas para registo de apontamentos de momentos fugidios, circunstanciais ou
notas, como demonstra a escassez de documentos que sobreviveram até nds que

denotem uma pratica auténoma de desenho.

1.1.1. Suportes

A introducgdo do papel no espaco cultural ocidental remonta ao século XII, chegando a
Peninsula Ibérica (Jativa) via Marrocos, em 1150, e a Fabriano, em Itéalia, em 1270 (com
o desenvolvimento dos moinhos de papel?), ja finais do século XIII (McMurtrie, 1997,
78 - 90). A sua aceitagdo e adopcdo como suporte, tanto para a escrita como para 0
desenho, serd, no entanto, lenta, revelando-se um suporte mais fragil e menos vantajoso
em relacdo ao resistente pergaminho. Sera sobretudo a introducdo da imprensa na
Europa, em meados do século XV, que obrigard a produzi-lo em maiores quantidades,

mas também a melhora-lo no que respeita a qualidade.

* Os moinhos movidos pelo curso da 4gua dos rios, inicialmente usados para moer cereais, foram
adaptados para bater a matéria-prima do papel em pasta ou polpa. A agua e 0s cursos dos rios sempre
foram essenciais a fabricacdo do papel.
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Como de inicio era relativamente raro e de ma qualidade (até metade do século XV), o
papel seria rejeitado para o assentamento ou registo de documentos considerados mais
importantes, onde o0 pergaminho se mantém como suporte de caracteristicas materiais e
simbolicas mais nobres. O papel sera, assim, o suporte ideal para o desenho enquanto
treino da mao e da observacdo, exercicio requerido para a aquisicdo de competéncias
técnicas. E, na maior parte das vezes, preparado, tal como se faz com o pergaminho. A
técnica da ponta de metal assim o exige e € com esta que se continuam a preparar 0S
jovens iniciados, pela destreza e disciplina que a sua técnica impde. A ponta de metal de
chumbo ou de uma liga de estanho e prata, exigindo uma maior disciplina por parte do
desenhador, uma vez que s6 com dificuldade se pode rasurar ou corrigir, prepara o
aprendiz para o desenho mais sensivel e caprichoso, mas também mais expressivo, da
pena e da tinta.

A medida que as técnicas de fabrico do papel foram evoluindo, tornando-o mais
resistente e fidvel, verificou-se a progressiva substituicdo do pergaminho por esta
matéria mais barata. Disponivel em maior quantidade e melhor qualidade, o papel
permitiu alteragdes profundas na atitude do desenhador, tornando-o mais desinibido em
relagdo ao suporte, (apresentando-se uma matéria mais acessivel do que o pergaminho)

0 que iria provocar reflexos ao nivel da prépria grafia.

O aparecimento da imprensa (1450) e a sua utilizacdo generalizada com o consequente
aumento na procura do papel como matéria-prima, ndo fara desaparecer a utilizagdo de
materiais e suportes arcaicos como o papiro, as tabuas de madeira (de buxo) preparadas
com po6 de 0sso (Cennini) ou cera (D’Haenens, 1995: 114 — 127), ou ainda o j& referido
pergaminho.

Ao lado dos suportes normalmente usados para registos de caracter efémero, tais como
anotagdes, célculos, memoranda, etc., no geral tdbuas ou dipticos encerados, ou
ardosias, ja em uso desde a Antiguidade, irdo conviver, cada vez mais, conjuntos de
folhas de papel, formando cadernos que irdo constituir os codices pessoais manuscritos

e desenhados (os futuros albuns).

® Francis Ames-Lewis refere no seu estudo sobre o desenho nos inicios da Renascenca, em Italia, como se
reflectiu o aparecimento do papel na actividade do artista e na sua forma de utilizar e entender o desenho
(Ames-Lewis, 2000: 21- 23)
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1.1.2. Instrumentos e materiais

Utilizada tanto no regramento da pagina dos codices, para receber a escrita, Como no
desenho da ilustragdo, antes de ser passada a tinta, a ponta de metal é o instrumento de
desenho mais associado a Idade Média e, talvez, o instrumento mais proximo do nosso
actual lapis de grafite. Diferentemente empregue, ja desde a Antiguidade, para a
inscrigdo sobre as pequenas tabuas enceradas (D’Haenens, 1995) descritas em varias
passagens de textos antigos (Carruthers, 1990) e de utilizagé&o ainda frequente na ldade
Média, serve sobretudo para apontamentos de caracter efémero ou transitério.

Relaciona-se com a escrita pessoal sobre suportes reduzidos e portateis, que servem
para o0 apontamento de circunstancia e o calculo matematico, entre outros. Se a ponta for
de prata®, o traco sera mais duravel do que o de chumbo’, mas exigira a preparagéo tanto
do pergaminho como do papel, com preparado de gesso ou pé de 0sso, normalmente

colorido ou pigmentado.

*A ponta de prata deixa um trago cinza, as vezes levemente ocre, que em geral escurece. O trabalho a
ponta-seca faz-se sobre uma base que recebeu um preparo especial, de espessura minima, que permite
uma penetracdo muito leve da ponta e certo contraste de matéria. Os processos aparecem em diversos
tratados, geralmente mencionam uma camada leve e transparente de pd aderente — de 0sso ou alvaiade —
passado a seco, ou espalhado com agua, adraganta ou goma-arabica, acrescentando-lhe por vezes um
pigmento, como observa Cenini.
Se, na Italia, a ponta de prata era usada principalmente sobre papel de cor — carta tinta — no Norte vemo-
la utilizada mais frequentemente sobre pergaminho ambreado (cor de ambar) e papel alvacento (Van
Eyck, Van der Weyden, Fouquet, Diirer, Holbein).
A ponta de prata aparece sob a forma de um pequeno talo de 2 ou 3 cm, que se enfia num cabo. A
extremidade da ponta pode ser limada com uma lixa ou afinada sobre uma pedra com éleo, sendo
utilizada principalmente com um preparo de guache branco ou outra cor.

Conhecido por istil de piombo, como precisa Cenini, que nos descreveu as suas vantagens.
Constituida, na realidade, por uma liga de estanho e chumbo, a plumbagina era usada paralelamente com
a carga de prata. Mas apresentava a vantagem de ser empregada sem um preparo especifico. Com um
traco leve, era facil apaga-la e permitia ser repetida com pena ou aguada. Representava também um
excelente instrumento de exercicio ou de primeiro eshogo.
Foi muito utilizada, desde o séc. XV até ao séc. XIX, quando passou a sofrer a concorréncia da grafite,
chamada mine de plomb por causa de certa semelhanga de “cor”, no tragado e no comportamento. O seu
preco era baixo e constituia um instrumento cdmodo de notagdo, embora tivesse o0 inconveniente de
apagar-se com rapidez, se nao fosse fixada.
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Fig. 7 Detalhe de pintura de Jan Gossaert (Mabuse) de Sdo Lucas a desenhar a Virgem, tendo um anjo a guiar a sua mao que segura

um estilete de prata. (Oleo sobre madeira, Kunsthistorisches Museum, Viena, Austria)

Os desenhos, feitos com ponta de metal, exibem um caracter exacto e detalhado,
cumprindo uma fungdo essencialmente descritiva. S80 muitas vezes a base para a
passagem cuidada e rigorosa a tinta, preservando as caracteristicas que permitem a sua
copia facil, o que favorece a transmissdo de uma tradicao.

Surgem outros materiais com outro tipo de frequéncia, tais como o carvéo, a matita,® as
sanguineas’ e outras pedras fridveis mais adequadamente aceites pela textura mais
abrasiva e relativamente absorvente do papel.

Elemento estrutural e estruturante da pintura ou da iluminura no codice medieval, 0
desenho deve ser entendido no contexto do sistema de producdo do livro ou codice
iluminado de que participa, sobretudo pela copia, a partir de exemplos constituidos por
imagens que lhe servem de prot6tipos.

8 Pedra negra ou, em italiano, matita, que Filippo Baldinucci (biégrafo e historiador florentino, 1624 -
1697) explica (1681) derivar do grego hoematites que quer dizer sangue, revela-se, em relagdo a
utilizacdo do desenho a tinta com pena ou aparo, uma verdadeira revolucao.

® Constituida essencialmente de argila rica em 6xido de ferro, esta matéria é utilizada sob a forma de
pequenos lapis manuseaveis, que se desfazem na superficie do suporte de desenho por friccdo, deixando o
seu traco avermelhado. Conhecida desde a Antiguidade, reaparece no séc. XIV e é denominada por
Cennini como lapis amatista (Cenninni, 2000: 49)
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1.2. O sistema monéstico de producéo do livro

No longo periodo, de cerca de mil anos, da existéncia do livro manuscrito encontramos
diferencas, quer na sua producdo, quer no seu uso. Qualquer mosteiro possui 0s seus
textos ou livros, guardados no armarium ou biblioteca. Ferramentas essenciais a propria
vida da instituicdo, sdo livros litlrgicos, de meditacdo e estudo, e é inicialmente no
espaco do proprio mosteiro, nos scriptoria, instituicdo matriz da producdo do livro na
cultura ocidental medieva (Aires Augusto Nascimento, 1999: 53-110) que estes séo
produzidos, através da copia de protétipos ou exempla'®, que circulam entre mosteiros
ou outras instituicdes monasticas ou religiosas, trazidos em peregrinacdo. E ao monge
copista que cabe a tarefa de copiar fielmente o texto a partir de um exemplar original: o
exemplum. E uma tarefa ardua exigente e morosa, exigindo consideravel esforco fisico,
adestramento manual e concentracdo. O scriptorium observa regras rigorosas de
funcionamento. Numa fase inicial, 0 mosteiro mostra-se autdbnomo na realizacdo de
todos os passos da cadeia implicada na producdo do livro.

Uma iluminura de um codice origindrio do Norte da Europa, o Ms Bamberg,
Staatsbibliotehek, cod. Misc. Patr. 5, datando do século XII, mostra-nos exemplarmente
todos os passos que vao desde o corte e preparacdo do pergaminho em félio a
encadernacdo do codice, passando pelo seu regramento e copia, sempre ao cuidado de

monges ou religiosos (Fig. 8).

10 A copia a partir dos exempla tem como base principal as condicionantes técnicas impostas pelos
materiais que sdo o pergaminho, como suporte, e 0 regramento com ponta de metal, que implica uma
técnica exigente e uma mdo segura. O desenho medieval ndo admite o erro, a hesitagdo ou a
experimentacdo. Este factor caracteristico decorre de aspectos praticos e técnicos, mas também
ideoldgicos ou teoldgicos, conferindo ao desenho a suas caracteristicas funcionais e estilisticas tdo
particulares. Estd subjacente o principio conservador do rigor da cépia, que requer uma fidelidade
extrema em relagdo ao modelo, garantindo assim a sua continuidade e conservagdo ao longo de varias
geragdes.
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Fig. 8 fl. Iv., MS Bamberg, Staatsbibliothek, Cod. Misc. Patr. 5

Inicialmente, a iluminura esta exclusivamente entregue ao mosteiro, sendo habitual o
monge copista acumular as opera¢des da copia do texto e as da sua iluminagdo ou
decoragdo. Os monges copistas trasladam o texto a copiar, em félios separados,

deixando para o fim o espaco reservado a decoracdo das letras iniciais ou de
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iluminagdes a inserir. Assim, como o texto decorre da cépia de outro texto, a imagem
copia imagens previamente existentes. As variantes resumem-se, na sua maioria, a
iconografia religiosa (cristd) relativamente limitada ou previamente estabelecida,
recorrendo-se sistematicamente a formulas mantidas como tradic&o.

A imagem ou a ilustracdo no livro, ainda que partilhando o espago com a escrita,
mantém-se normalmente subordinada ao texto a que se refere. A decoracdo ou
ilustracdo exerce sobretudo uma funcdo ornamental ou de apoio ao texto, ou de apoio a

leitura, néo se Ihe devendo sobrepor™.

1.2.1. O Cébdice medieval

Codex ou codice é o nome dado pelos romanos a um conjunto de pequenas tabuas
enceradas para receber a escrita, presas num dos lados por um fio passando por orificios
ai existentes. O termo codice passara a designar manuscritos em folhas de pergaminho,
mais tarde em papel, encadernadas como os livros actuais. Também se aplica o termo
coédice a um livro manuscrito, organizado em cadernos unidos por uma costura, e
encadernado por uma capa resistente, que servia de proteccao e identificagéo.
Substituindo o rolo usado na Antiguidade, nos primeiros séculos da nossa era™, o
codice é adoptado como suporte e veiculo principal de fixacdo e propagacao da cultura
cristd, adoptada pelo Império Romano a partir do século IV.

O codex faz a sua aparicao, coincidindo com o que se considera ser o inicio da Idade
Média, associando-se a Biblia ou as Sagradas Escrituras, como objecto central da
civilizacdo cristd. Todo o saber, toda a cultura e toda a conduta se regem pelo Livro, do
qual a Igreja, através dos mosteiros, como os grandes centros produtores e difusores do
livro, assume o seu papel de principal guardiéo.

A Biblia, veiculo da palavra divina, e seu principal suporte, transcende o proprio

objecto, aparéncia meramente material, simbolo importante, pertenca sobretudo da

1 Exceptuando casos em que cumpre fungdes didacticas como nos Comentarios ao Apocalipse de S&o
Jodo (Beatos séculos X e XI) ou nas chamadas Biblias dos pobres.

A imagem subordina-se ao texto que deve, sobretudo, conduzir ao espirito e ao invisivel, segundo regras
explicitas de importantes pensadores da estética medieval como S. Agostinho, no século 1V, ou Hugo e
Ricardo de S. Victor, (Miranda; Vieira da Silva, 1995: 79 — 82)

12 E atribuida a Marcial ou Marcus Valerius Martialis (40 -102), nos seus Epigramas, uma das primeiras
referéncias ao formato do codice ou codex.
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classe religiosa, hierarquicamente elevada, a ela exclusivamente acessivel através do

dominio do latim.

1.2. 2. Livro de padrbes

Para além da copia do protétipo ou, exemplum, produzem-se, como instrumentos de
apoio ao desenho de letras ou elementos decorativos, folhas avulsas ou reunidas em
cadice, constituindo o chamado livro de padrdes™, sendo os mais antigos o Ms. 83-
1972, do Fitzwilliam Museum de Cambridge, datados de cerca de 1175. (Scheller,
1995:132-5; A. A. Nascimento, 1999: 108-109) ou o Sloane Ms 1448 A da British
Library em Londres, de finais do século XIV (Backhouse, 1995: 3-14).

Fig. 9: Félio de livro de padrdes; Ms. 83-1972, do Fitzwilliam Museum de Cambridge

Estas colec¢bes de imagens, constituidas normalmente por formas fitomdrficas ou
zoomorficas, de caracter ornamental, ou alfabetos de letras capitais ornamentadas ou

decoradas, prestam-se a ser fonte de inspiracdo e cOpia. Estas formas apresentam

'3 Em inglés patternbook , em alemao Musterbuch
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normalmente um desenho de caracter linear e estrutural, de leitura clara, servindo de
base, depois de transpostas, para a aplicacao da cor em aguadas coloridas ou témperas.
O livro de padrdes constitui uma ferramenta de trabalho indispensavel ao artista
iluminador como catalogo de formas prontas a aplicar. Ciosamente guardado para uma
reutilizacdo frequente, a sua circulacdo restringe-se ao scriptorium ou a oficina a que
pertence.

No livro de padrbes encontramos formas que constituem sobretudo modulos de caracter
geomeétrico, relativamente simples, abstractos, na maior parte dos casos, facilitando a
elaboracgéo de arranjos, combinagdes e mutagcdes em conjuntos de estruturas decorativas
mais complexas.

O desenho destes padrbes ficara, no entanto, e no fim, subjacente a pintura ou a
aplicacéo da cor que o cobre. Aqui uma vez mais o desenho, sobrevivendo nestes livros,
serve como veiculo de transmissdo de uma estrutura, destinado a desaparecer na
iluminura.

A copia do manuscrito depende inteiramente das capacidades manuais do copista e da
sua visdo, e isto tanto vale para a escrita como para a imagem ou iluminura, executada
no final. Os blocos ou colunas de texto deixam reservado o espaco em branco para as
letras iniciais decoradas com imagens (historiadas) e para eventuais vinhetas pintadas.
Se o caligrafo coincidir com o pintor, 0 que é frequente numa primeira fase da
producdo, é mais facil reconhecermos uma maior proximidade e interligacdo grafica
entre desenho e escrita. Quando, por razdes de racionalizacdo da producéo, a escrita e a
decoragdo sdo entregues, em fases distintas, a diferentes operadores, torna-se por vezes
necessario o esclarecimento sobre as imagens que se pretendem. O iluminador ndo €
obrigado a estar familiarizado com o texto. E frequente bastarem-lhe algumas simples
indicacGes para saber a que iconografia tera de recorrer. Esta iconografia esta codificada
e é geralmente restrita a um nimero limitado e conhecido de padrdes. Se a imagem nao
for copiada a partir de um exemplo existente, o artista recorre ao livro de padrdes
disponivel na oficina. O livro de padrbes podera cumprir igualmente a funcdo de objecto
intermediario na discussdo de encomendas, para o acerto de programas iconograficos ou
indicagBes dirigidas ao iluminador na decoracdo do manuscrito. Para além de servir a
iluminura, o livro de padrbes também se presta a producdo de outros objectos artisticos
tdo diferentes como retabulos, estampagem de panos, pecas de ourivesaria, vitrais,

mostrando também a sua utilidade na apresentacdo ou esclarecimento de solucdes
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arquitectdnicas ou de engenharia. Um dos mais famosos exemplos €, no século XIlII, o

caderno de Villard de Honnecourt®.
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Fig. 10: Villard de Honnecourt, Félio 12 e Fig. 11 Félio 17 do Ms. Fr. 19093, Bibliothéque Nationale, Paris, c. 1215-1240

O livro de padrdes terd, como parente distante, o livro de imagens e/ou modelos,
geralmente esquematizados, destinados a fornecer imagens para cOpia, treino e
aprendizagem no desenho, e sobre os quais recai, normalmente, a justificada
desconfianca sobre a pretensa facilidade em adquirir dominio técnico de forma réapida e
sem mestre. J& desde Cennino Cennini (1370-1440), pelo menos, que se recomenda o
cuidado necessario na escolha criteriosa dos desenhos que o aprendiz deve copiar, para
além de ficar bem explicito que ndo se dever restringir a copia dos mestres, tendo como

modelo privilegiado, o0 manual:

De como deves mais do que dos mestres, copiar continuamente do natural

Escuta: o melhor guia que podes ter e 0 melhor timdo é o desenho do natural. E isto tem
vantagens sobre tudo o mais e a isso recomenda sempre o0 ardor do teu coracdo, especialmente
guando comeces a sentir algo ao desenhar. Se perseverares, ndo deixes de desenhar algo todos os
dias, que ndo serd tdo pouco que de nada valha, e sera de grande proveito para ti. (Cennini, 2000,
56).

4 Manuscrito que se encontra na Biblioteca Nacional de Paris, composto por 33 folhas (66 paginas)
desenhadas a pena sobre pergaminho, por vezes sobre um traco preliminar com ponta de metal ou estilete,
com as dimensdes de 0,24 x 0,16 cm. O album contém varios temas: projectos (estatuas, arquitectura,
carpintaria) croquis de personagens, de animais ou motivos florais, assim como registos importantes de
diversos monumentos com os quais Villard de Honnecourt teve contacto nas diversas viagens que
efectuou através de Franca, Suica e Hungria
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1.2.3. Livro de modelos

Com o crescimento dos mosteiros e 0 aumento do seu poder econémico, foi possivel
libertar os monges de tarefas manuais ou mecénicas para as quais se passou a recorrer
cada vez mais a mdo-de-obra laica. O ensino e a transmissdo artistica praticados nas
oficinas ou ateliers laicos, que se vao formando e organizando profissionalmente,
substituem os usos e praticas artisticas dos scriptoria. Circulam alguns, raros, manuais
ou tratados que versam sobre questdes praticas como a aplicacdo da cor no vitral e na
iluminura, destacando-se o Schedula diversarum artium, de Teophilus Presbyter, do
século X, e o referido 7/ Libro dell’Arte, de Cennino Cennini, datado de cerca de 1400,
manual com conselhos dirigidos ao jovem aprendiz, onde o desenho se reveste da maior

importancia como base para o treino e a aprendizagem.

Ao aparecimento e expansdo das universidades, no século XIII, corresponde o
crescimento na procura e consumo/consulta do livro manuscrito e a consequente
necessidade de sistemas mais rapidos e eficazes de cépia. (McMurtrie, 1995: 103). O
aumento desta procura e a aceleracao na producdo do livro recorre cada vez mais a méao-
de-obra laica. O livro adquire progressivamente o estatuto de bem de consumo, de
acesso particular ou privado. Também, progressivamente, se produzem mais livros com
assuntos e temas de caracter diversificado. Igualmente no que respeita & imagem se
assiste a ampliacdo do reportorio, procurando-se motivos e temas que correspondam as
novas tematicas do livro laico ou mundano: livros de horas, crdnicas, cancioneiros,
bestiarios ou livros de caca, livros de estudo, tratados, etc. A propria representacdo
tende a corresponder ao gosto ou a procura de uma clientela burguesa, aristocratica e
cortesa, ndo s6 na teméatica mas, também, no proprio modo de representar, que se afasta
de uma representacdo abstracta, simbolica ou estilizada, de contornos fechados e
precisos, com pouca ou simplificada caracterizagdo das superficies e do volume, para
ganhar um caracter cada vez mais naturalista e sofisticado no tratamento

grafico/pléastico.

Decorrendo da tradi¢cdo do livro de padrdes, o livro de modelos (do Gético tardio)
revela importantes diferencas em relacdo a este, tanto no que respeita a escolha mais
especializada dos motivos que normalmente apresenta, como nas caracteristicas da

propria representacao e desenho, e da sua cuidadosa colocagédo na pagina.
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O livro de modelos é o veiculo privilegiado para a transmissdo artistica dentro da
propria oficina, uma vez que se constitui um instrumento fundamental no treino e
preparacdo do novico ou do aprendiz. Apesar da sua antiguidade, alguns destes livros
resistiram até aos dias de hoje, em boa parte por ter sido essa uma das intengfes na sua
preparacdo. Os materiais escolhidos como o pergaminho ou o velino sdo, a partida e por
exceléncia, materiais resistentes, sobretudo se bem escolhidos e preparados. Os
desenhos também deixam normalmente transparecer essa intencdo de servir o maximo
de geracdes de aprendizes, pela clareza e cuidado que revelam tanto pela sua disposicéo
na pagina, como pelo carécter claro da sua figuracdo e das vistas escolhidas (0 menos
ambiguas possivel), pela escolha dos meios graficos expressivos e pelo seu cuidadoso
acabamento e detalhe naturalista.

O livro de modelos ¢ um mostruério ou catdlogo de imagens e motivos para a aplicacéo
na pintura ou na iluminura, fornecendo modelos para serem copiados pelo jovem
aprendiz, cujas copias, por sua vez, dao lugar a um novo exemplo ou modelo. O livro de
modelos constitui também a marca de qualidade ou o estilo proprio da oficina a que
pertence, afirmando a sua fama ou imagem de marca.

Este tipo de livro revela uma estreita relacdo, tanto com a tradicdo da iluminura gética
do norte europeu, como com os livros atribuidos a diversos iluminadores, tais como o
francés Jacquemart de Hesdin (1355 — 1414) ou o franco flamengo Jacques Daliwe
(1380 — 1416), que foram sem duvida importantes para a realizagéo de livros, como o
tdo famoso livro Les Petites Heures do Duc Jean de Berry (1372 — 1390).

Em Italia, este tipo de livros, ou codices, é mais usual no Norte (Veneza), com maior
ligacdo a tradicdo do livro manuscrito iluminado do norte transalpino. Os livros do
pintor Jacopo Bellini (1396 — c. 1470) mostram-nos essa ligacao através de desenhos de
linhas delicadas, normalmente a ponta de prata sobre pergaminho. Com maior indice de
acabamento, o desenho torna-se, no norte italiano, frequente objecto de colecgdo. O

codice atribuido ao circulo de Giovannino de Grassi, activo entre 1389-1398% é outro

% Giovanino de Grassi, arquitecto, escultor e miniaturista. O caderno manuscrito atribuido a Grassi
encontra-se na Biblioteca Civica Angelo Mai de Bergamo e é composto por 33 paginas de pergaminho
com as dimensdes de 0,26 x 0,175 cm. Contém sobretudo desenhos de animais, plantas, emblemas,
ornamentos para bordados, assim como grupos de personagens. E um dos mais conhecidos de todos os
livros de modelos pela sua qualidade e, também, porque serve de comparagdo, a partir da qual muitas
obras lombardas dos anos de 1400 puderam ser reagrupadas. A atribuicdo deste manuscrito a Grassi deve-
se a uma inscrigéo sobre o félio verso: “Iohinius de Grassi Designavit”. A diferenca dos desenhos sugere
a colaboracéo de outros artistas.
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exemplo para o que se entende por livio de modelos, neste caso do gético italiano
(SCHELLER, 1995: 276-91).

Fig. 12 Atribuido a Giovannino de Grassi, livro de modelos de 31 folhas de pergaminho

Folio 30: Letras mailsculas
Ponta de prata e tintas coloridas (260 x 175 mm)
Bergamo — Biblioteca Civica

O livro de modelos que recorre sobretudo ao pergaminho, garante da sua resisténcia e
suporte por exceléncia de um desenho de grande detalhe e acabamento, vera surgir o
papel como suporte ideal para o desenho de experimentacdo e observacdo individual a
partir, ja ndo apenas da cépia de desenhos pré existentes, mas a partir do natural,
prevendo desse modo o aparecimento gradual do caderno ou album de esbocos de
caracter individual e pessoal.
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1.2.4. Caderno de esbocos

No primeiro terco de quatrocentos, vdo surgindo, gradualmente, cadernos de esbocos™
com colecgdes de assuntos e motivos mais variados do que era habitual no livro de
modelos. Revelam também uma maior liberdade de tratamento no desenho, com uma
grafia mais solta e expressiva e um acabamento menos rigoroso. O desenho parece ser
mais experimental e descomprometido e, muitas vezes, sem aparente aplicacdo pratica
imediata. A falta de melhor termo para a nomeacao deste novo tipo de livro, o professor
Francis Ames-Lewis propde o nome algo genérico de ‘“sketch-book” (Ames-Lewis,
2000: 69) que, em portugués, podera ser traduzido por caderno ou album de esbocos.
Um dos casos mais expressivos desta nova forma de desenho encontra-se na obra
grafica atribuida a Pisanello (c. 1395 — 1455), que revela, através do seu vasto e variado
corpus de desenho®’, um passo significativo no sentido do distanciamento em relacéo ao
desenho do livro de padrdes. Ainda que, de certo maneira, reflectindo uma forte ligacéo
ao estilo do gotico internacional no modo de representar, atenta e detalhadamente, as
qualidades de superficie nas formas, Pisanello revela uma atitude diferente tanto na
colocacdo do referente na pagina como, geralmente, numa escolha mais natural no que
respeita a pose a representar. Diferentemente do que sucede nos desenhos do livro de
modelos, em que 0s objectos ou animais sdo por vezes colocados aos pares, um por
cima do outro e quase sempre de perfil, grande parte das paginas de Pisanello revela a
preocupacao de representar 0 motivo no seu ambiente natural e sem forcar uma pose.
Apesar de muitos desenhos revelarem ainda um certo gosto e preocupagao continuada
na descri¢do detalhada das matérias e das texturas, tal é, no entanto, conseguido sem

sacrificio do movimento natural do que € representado. Pisanello ensaia com o desenho,

18 0s hypomnemata (Foucault, 1983, 3-23 Hypomnemata), apoio escrito do orador da Antiguidade, tém
no caderno de esbogcos uma continuidade. Na Grécia Antiga, eram notas graficas ou escritas de extensao
ou apoio a memoria. Em Roma, constituiam os dipticos ou pugillares (por caberem na mao), pequenas
tabuas de buxo cujo interior vazado se preenchia com uma camada de cera pigmentada na qual se riscava
com um estilete de metal, que servia simultaneamente para apagar, recorrendo a sua extremidade oposta
em forma de espéatula. A sua forma pode ter estado na origem do livro ou codex (cddice), substituindo as
pequenas placas de madeira por laminas ou f6lios de papiro e de pergaminho.

Estes cadernos sdo um instrumento (ou dispositivo) Util, sobretudo nos dominios do ensino e da
aprendizagem. Aparecendo na Antiguidade como instrumentos de apoio as artes da retorica e da oratdria,
foram utilizados tanto por autores classicos como Cicero e Quintiliano, como por autores medievais, €
recuperados mais tarde, no Renascimento, por humanistas como Erasmo de Roterddo (1466-1536) e Juan
Luis Vives (1492-1540) (Zwijnenberg, 1999, 11-28).

70 impressor e editor milanés Giuseppe Vallardi colocou & venda, em 1836, um conjunto consideravel
de desenhos atribuidos a Leonardo da Vinci, posteriormente identificados como sendo de Pisanello e do
seu circulo, pelo Museu do Louvre, que fez a sua aquisicdo arquivando-os sob a denominacdo de Codex
Vallardi.
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experimentando vistas alternativas. Esta utilizagcdo do desenho como forma de procura e
de experimentacdo é assumida, e conscientemente tida em conta, no aspecto geral da
composicdo da pagina. A mesma experimentacdo traduz-se também em paginas com
desenhos rapidamente esbocados a pena, onde é maior a preocupagdo de captar o
movimento do que de dar uma descrigdo, completa e exaustiva, seja da forma, seja das

suas qualidades texturais.

Fig. 13 Anténio Pisanello, INV 2389, recto, Museu do Louvre, Paris; (26 x 18,1 cm) pena e tinta castanha

Nesses casos, 0 motivo poderd mesmo ficar incompleto ou sobreposto a um ensaio
anterior. A atitude para com a superficie da pagina é, nesses casos, mais descontraida, e
a colocacao dos elementos, mais livre e aleatdria. Este tipo de desenho decorre de uma
observacdo directa, do momento e do natural, em contraste com o0s desenhos que
revelam uma maior atencdo a estrutura ou as qualidades texturais, como acontece nas
representacdes de animais em que estes aparecem estaticos e artificiais.

Outros casos exemplares desta nova atitude, menos formal no desenho, sdo os cadernos
de esbocos como os do circulo ou da oficina de Benozzo Gozzoli (1421 — 1497), com
ensaios de figuras e motivos variados que denotam a intervencdo de varias maos,
provavelmente de assistentes, em apontamentos de ideias para posteriores

desenvolvimentos.
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Fig. 14 Benozzo Gozzoli; Museum Boymans-Van Beuningen, Inv. N.° | 562, p. 2

O desenho, feito como ensaio ou experiéncia, é cada vez mais frequente em félios de
cadernos de esbo¢os como os do pintor toscano Parri Spinelli (c. 1387 — 1483) ou do
assistente da oficina de Andrea del Verrochio (1435 — 1488), Francesco di Simone
Ferrucci (1437 — 1493), nos quais algumas paginas praticamente vazias contrastam com
outras literalmente preenchidas com pequenos esbocos e ensaios, adquirindo o aspecto
de folhas de rascunho, sem quaisquer preocupacdes de ordenacao, ainda de certo modo
visiveis em Pisanello ou Gozzoli. Esta pratica de desenho, corrente na oficina de
Verrocchio, serd marcante para o desenho de caracter exploratorio ou experimental de
Leonardo da Vinci, seu discipulo, como se pode ver em dois félios de um caderno de
desenhos anteriormente atribuido a Verrocchio e hoje a Francesco di Simone Ferrucci
(G. Morelli, 1893), actualmente desmembrado e disperso por VArios museus
(Fig. 15 e 16).
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Fig. 15 e 16 Fdlios atribuidos a Francesco di Simone Ferrucchi,
RF 446 recto e RF446 verso (27 x 19 cm)

Pena e tinta castanha e tragos a ponta de metal

Museu do Louvre, Cabinet de Dessins, Paris

O pequeno caderno ou album de esbocos fard cada vez mais parte do equipamento
habitual do artista, que muitas vezes acumula as func¢des de ourives, escultor, arquitecto
e engenheiro. Neles aparecerdo, ao lado de desenhos técnicos, de esbocos, exercicios em
que se ensaiam solucdes para os mais variados problemas, reflexdes, apontamentos,
recolhas e citagbes de ideias. O pintor e o desenhador tém nestes cadernos uma
ferramenta que os integra nos circulos humanistas e intelectuais letrados dos quais se

aproximam socialmente.

No Renascimento o desenho emerge como expressdo artistica autdbnoma, deixando de
ser considerado um meio, para ser apreciado como um fim em si. Como diz B.

Degenhart:

“Um momento significativo na evolugdo artistica da Idade Média para a Idade Moderna acontece
quando o projecto decorre da propria ideia de imagem e deixa de ser desenvolvido a partir de um
exemplo (exemplum). Este passo foi dado por Giotto.”*®

18 “Ein wesentliches Moment der kiinstlerichen Entwicklung vom Mittelalter zur Neuzeit ist es, wenn der
Entwurf der eigenen Bildidee entspringt und nicht mehr aus einem Vorbild entwickelt wird. Diesen
Schritt vollzog Giotto.” introdugéo em Corpus der Italienischen Zeichnung 1300 — 1450 Degenhart 1968;
(p XV)
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“O livro de padrdes, nomeadamente a reunido de um conjunto de esbogos soltos, seja feitos do
natural, seja pela cdpia de obras de outros pintores, € muito mais referido pelos tedricos, a partir
de Cennini, do que os desenhos de projecto.

A razdo € a de que, para o aprendiz, se torna necessaria a formulacéo de uma prescri¢do explicita
para criar, com o livro de padrdes e a coleccdo de modelos, um instrumento de trabalho para a
vida — um processo, portanto, que era preciso descrever como uma receita técnica.

O desenho de projecto era um processo artistico evidente, cuja referéncia parecia, na maior parte
dos casos, dispensavel.

A necessidade de se manterem guardadas coleccBes de padrdes, por razdes de trabalho,
correspondia a utilizacdo até ao seu fim dos desenhos de projecto, que assim se perdiam.

Sé no periodo da Alta Renascenga se comegou a guardar o desenho de projecto, valorizado em si
mesmo enquanto marca do Génio.

Antes, tal s6 caberia atribuir a obra acabada (uma vez que a guarda dos desenhos servia sempre
para a sua multipla reutilizacdo).”®

19 “Vom Musterbuch bezichungsweise dem Zusamenstellen eines Vorrats von Einzelskizzen, sei es nach
der Natur, sei es kopierend nach Werken oder Zeichnungen anderer Maler, ist bei den Theoretikern seit
Cennino Cennini viel die Rede, mehr als von Entwurfszeichnungen. Der Grund ist, das fir den Lernenden
ausdruklich eine Vorschrift formuliert werden musste, mit Musterbuch und Vorratsammlung ein
Zeitlebens zu benutzendes Arbeitsinstrument anzulegen — ein Vorgang also, den wie ein technisches
Recept zu bschreiben notwendig war. Die Entwurfszeichniung war ein selbstvertandlicher kiinstlericher
Vorgang, dessen Erwéhnung vielfach unnotwendig erschien. Es entspricht dem, dass Mustersammlungen
aus Arbeitsgriinden bewahrenswert blieben, Entwurfszeichnungen im Arbeitsprozess aufgebraucht
wurden und verloren gingen. Erst zur Zeit der Hochrenaissance begann man die Entwurfszeichnung als
Autogramm de Genius um ihrer selbst willen zu bewahren. Das wurde vordem nur dem fertigen Werk
zuteil (denn die Bewahrung der Zeichnung galt allemal nur ihrer vielfdltigenden Weiterverwendung).”Op.
cit. (p.XVI, XVII)
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2. OS CODICES DE LEONARDO DA VINCI

“Neste mesmo periodo, Leonardo, dobrando varias vezes as grandes folhas de papel «inventa» o
formato de bolso para os seus cadernos mais pequenos, destinados a acompanha-lo nas vistorias
€ nas viagens, e a receber as notas mais variadas; mas é preciso recordar que o uso do caderno de
bolso era familiar aos engenheiros de Siena do séc. XV e ao proprio Francesco di Giorgio.”
(Vecce, 1998, 104)%°

O florentino Leonardo da Vinci (1452 - 1519) adquire rapidamente a estatura de figura
lendéria, entrando no imaginario popular como génio artista. A sua imagem ganha
forma na escrita de autores praticamente coevos, como nos Dialogi e Elogia e Vitae do
historiador e humanista Paolo Giovio (1483 — 1552) ou no Livro de Antonio Billi,
(cronica escrita entre 1516 e 1525) e no Codice Magliabechiano do Anonimo Gaddiano
(c. 1540), crescendo ao longo dos tempos, atraves de textos mais ou menos
romanceados, como em Le Vitae dei piu eccellenti pittori, scultori e architetti de
Giorgio Vasari (1511 — 1574) ?*. Chega-nos ainda o conhecimento de Leonardo, por
fim, atraves das suas pinturas e da enorme quantidade de desenhos, codices e
manuscritos. Personagem multifacetada e de conhecimento universal, poucas sédo as
areas cientificas que ndo tivessem despertado a sua famosa curiosidade, fosse pelas
técnicas artisticas, nos dominios da pintura, escultura, fosse nas de ambito técnico ou
cientifico: engenharia, arquitectura, anatomia, boténica, etc. A ideia que nos da, tanto
coincide com a do artista, como com a do arquitecto, urbanista, topografo, engenheiro
ou inventor de méaquinas. Leonardo transmite uma imagem de uma figura misteriosa,
quase faustica, admirado, por um lado, pela multiplicidade dos seus talentos, por outro,
no caso de alguns contemporaneos seus, pacientemente tolerado nos seus caprichos de
homem contemplativo e pouco disponivel para honrar prazos ou encomendas, que
deixava frequentemente inacabadas.

Das suas pinturas mais famosas, duas, A Gioconda ou Mona Lisa® e a Ultima Ceia®
contam-se, actualmente, como das mais reproduzidas, divulgadas e conhecidas obras da

arte ocidental. O paradoxo que representa a relativa escassez da sua obra pictorica

20 Francesco di Giorgio Martini (1439-1502). Pintor italiano da escola de Siena, escultor, arquitecto e
tedrico, também engenheiro (militar) ao servico do duque de Urbino. Conviveu de perto com Leonardo,
do qual possuia um tratado que comentou e no qual se inspirou. Zwijnenberg, 1999: pp. 35-46;

%! Giorgio Vasari (Arezzo, 30 de Julho de 1511 - Florenca, 27 de Junho de 1574) foi pintor e arquitecto
italiano, conhecido principalmente pelas suas biografias de artistas italianos reunidas em “Le vite de’ piu
eccellenti, architetti, pittori e scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nostri”.

22 |_eonardo da Vinci — A Gioconda, 6leo s/madeira de 4lamo, 0,77 x 0,53 cm, c. 1503-05, Museu do
Louvre, Paris.

%% Leonardo da Vinci — A Ultima Ceia, pintura mural, c. 1495-98, St.2 Maria delle Grazie, Milo.
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sempre levantou questdes quanto & sua principal ocupacgdo. E-lhe atribuido (contando
com trabalhos realizados em colaboracdo, outros inacabados ou irremediavelmente
danificados) um numero relativamente escasso, de pouco mais de cerca de uma dezena e
meia, de pinturas. Os primeiros bidgrafos de Leonardo, de Giovio®* a Vasari®®, referem-
se a este facto justificando-o, ora com a excessiva dispersdo do artista pelos mais
variados assuntos, ora com a sua excessiva exigéncia e insatisfacdo nas tentativas, na

maior parte das vezes frustradas, de levar a pratica os seus projectos.

2.1. A oficina de Verrocchio

Leonardo da Vinci fez a sua aprendizagem como artista na oficina de Andrea del
Verrocchio (Andrea di Michele di Francesco de' Cioni, 1435 — 1488).

Oriundo de uma familia com tradicées nas letras*’, filho de Ser Piero, advogado, o
jovem Leonardo da Vinci teve a instrugdo normal das criancas do sexo masculino da sua
época: as primeiras letras em vernaculo e umas nocdes basicas de matematica ou abaco.
Segundo Giorgio Vasari seria uma crianga com dotes acima da média, confundindo os
seus mestres pelo seu caracter inquieto e espirito curioso (Vasari, 2005: 558). Leonardo
ndo recebe a formacdo humanistica do latim, falha que mais tarde sentird necessidade de
corrigir ou compensar, num esforco praticamente autodidacta, como o confirmam as
inimeras citacdes e as extensas transcricdes de listas lexicais, em alguns dos seus

codices?®.

24 «sed dum in quarendis pluribus angustae artis adminiculis morosius vacaret, paucissima opera,

levitate ingenii naturalique fastidio repudiatis semper initiis, absolvit.” (Mas sendo excessivamente
meticuloso a procurar novos meios e técnicas de uma arte refinada, concluiu pouquissimas obras,
deixando sempre de lado as primeiras ideias, pela volubilidade de caracter e pela sua natural

impaciéncia.) Paulo Giovio, Leonardi Vincii vita (Vecce, 2005: 359)

% “Vodesi bene che Lionardo per lintelligenza de I’arte comincio molte cose e nessuna mai fini,
parendoli che la mano aggiugnere non potesse alla perfezzione dell arte ne le cose, que egli si

imaginava, concio sia che si formava nell’idea alcune difficulta sottili e tanto maravigliose, che con le
mani, ancora ch’elle fussero excellentissime, non si sarebbono espresse mai.” (Vé-se bem que Lionardo,
pela inteligéncia da arte, comegou muita coisa e nunca acabou nenhuma, parecendo-lhe impossivel que a
mao se pudesse unir & perfeicdo da arte, nas coisas que ele imaginava, pois de facto formava-se na ideia
qualquer dificuldade subtil e estranhissima, que com as méos, ainda que fossem excelentissimas, nunca
seria manifestada.) (Vasari, 2005: 559)

% Andrea di Michele di Cione, conhecido como il Verrocchio (nasce em Florenca, entre 1434 e 1437,
falecendo em Veneza, em 1488) foi escultor, ourives e pintor italiano, tendo trabalhado na corte de
Lorenzo de Medici. Mantinha um importante atelier em Florenga que concorria com 0 dos irmaos
Pollaiuolo.

%" Tanto 0 avd quanto o pai de Leonardo da Vinci exerciam actividade notarial, tendo o Gltimo adquirido
notoriedade como advogado em Florenca.

8 O denominado codex Trivulziano, Mildo, Biblioteca Trivulziana, n 2162 é famoso pelas listas lexicais
que Leonardo transcreve a partir das suas leituras e confrontos com textos de Valturio, do Novellino de
Masuccio Salernitano ou do Vocabulista de Pulci. (Vecce, 2005: 443)
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Foi, com muita probabilidade, a inquietacédo e a curiosidade do jovem Leonardo e 0 seu
gosto pelo desenho que fez com que o seu pai, estabelecido em Florenca® decidisse
apresenta-lo ao seu amigo e escultor Andrea Verrochio, levando uns desenhos feitos
pelo filho. Verrochio acolhe o jovem, impressionado com os seus dotes®, integrando-o
na sua famosa bottega® ao lado de outros jovens aprendizes que viriam a ser figuras
importantes da arte italiana do Renascimento como Perugino (Pietro di Cristoforo
Vannucci, conhecido como Il Perugino ou como Pietro Perugino (c. 1450 - 1523),
Lorenzo di Credi (c. 1459 - 1537), Domenico Ghirlandaio (1449 - 1494), Sandro
Botticcelli (Alessandro di Mariano Filipepi, mais conhecido por Sandro Botticelli (1445
- 1510).

A oficina de Verrocchio é uma das mais importantes da Florenca da altura, respondendo
a encomendas da mais variada espécie, desde pintura e escultura a trabalhos de
acompanhamento arquitectonico ou de engenharia, como 0 atesta a execugdo e
colocacdo da esfera de cobre sobre o zimbério da catedral de Florenca, em 1471-72,
mais tarde registada, em memoria por Leonardo.*® Na oficina, a contribuicdo dos
aprendizes e assistentes é aproveitada através da imediata integracdo no colectivo e nas
suas variadas tarefas, a ponto de ser por vezes dificil distinguir a mdo do mestre da dos
seus discipulos e destes entre si. Também Leonardo colabora com o mestre, como o
provam pinturas feitas em colaboracéo, tais como Tobias e o Anjo,*® da National
Gallery em Londres, ou o Baptismo de Cristo, dos Uffizi em Florenga.** A prética do
desenho é uma constante considerada indispensavel e faz tradicionalmente parte da base
da formacgdo de qualquer aprendiz. Qualquer folha de papel circulando na oficina é
aproveitada pelo colectivo para toda a espécie de exercicios, cpia, apontamentos e

comentarios.®®

9 1469. A declaragdo de impostos do pai de Leonardo, Ser Piero, e do seu tio Francesco indica que ser
Piero se encontra ja a trabalhar como notério no palagio del podesta (sede do oficial méximo de justica,
actualmente o Palazzo del Bargello), em Florenca (Kemp, 2005:178) (Bambach, 2003: 227)

%0 Vasari, 2005: 558; Vecce, 2005: 40-41.

® Termo italiano que significa oficina e que evoluira depois para studio e academia, conceitos mais
consentaneos com os ideais humanistas e de revalorizagdo da pintura e do pintor intelectual.

%2 Ms. G, Instituto de Franca, Paris, f.84v

% pintura em tempera sobre madeira, 84,4 x 66,2 cm

% Pintura a 6leo e tempera sobre madeira, 17,7 x 15,1 cm (1890 n.° 8358)

% Como ilustra a folha atribuida & oficina de Verrocchio, guardada no Museu do Louvre, Paris RF 453
Fig. 17, In VECCE, 2003, 63; AAVYV, 2003, Leonardo da Vinci Master Draftsman
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Fig. 17
Estudos de figuras e letras epigraficas com palavras inscritas pelo jovem Leonardo
Pena e tinta, 280 x 200 mm. Museu do Louvre, Paris RF453

Esta primeira fase de aprendizagem com o escultor Verrocchio € marcante para o
desenho praticado pelo jovem Leonardo. Em fdlios atribuidos a Verrocchio ou ao
circulo da sua oficina, em que ha a intervencdo de varias maos, ja € possivel antever
formas de desenhar, que seriam caracteristicas em Leonardo, como a pratica de um
esbocgo rapido, a adopcdo de varios pontos de vista, 0 sombreado pelo sfumatto com
carvao ou o levantamento de dimensdes para projectos escultéricos (Bambach, 2003). O
recurso a cadernos ou compendia com desenhos e apontamentos € ja uma pratica
habitual na oficina de Verrocchio® e ser4 uma pratica cuidadosamente mantida por
Leonardo ao longo de toda a sua vida.

% Como o chamado album de Verrocchio ou Verrocchio’s sketchbook, hoje desmembrado e atribuido a
Francesco Simone Ferrucci, (BAMBACH, 2003: 278-281.)
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2.2. O artista erudito e cortesao

Entre Setembro de 1481 e Abril de 1483, Leonardo parte de Florenga para Miléo,
entrando ao servi¢o de Ludovico Sforza, il Moro, (1452 — 1508)*". Na corte de Mil3o,
Leonardo ira por em prética a experiéncia adquirida nos anos de formacdo em Florenca
na pluridisciplinar oficina de Verrocchio®. O convivio de uma corte que atrai e tenta
fixar, de um modo mecenatico, o melhor da intelectualidade, constitui um estimulo para
uma personalidade curiosa, empreendedora e brilhante. Leonardo aprofunda os seus
conhecimentos, aprendendo a lidar com a linguagem e o comportamento das elites
culturais, diversificando a sua actividade a dominios intelectuais mais alargados, para
além da sua actividade como pintor. L&, regista, absorve, digere um abundante fluxo
informativo, quer através do contacto e do didlogo com intelectuais, quer através do
acesso a literatura especializada. Os seus cadernos de Mildo sdo testemunho dessa
constante consulta de obras de varios autores e das listagens que delas faz, assim como
de frequentes citacOes recolhidas e apontadas, num empenhado esfor¢o autodidacta.
(Vecce, 1998: 103)*.

“Bem sei que, ndo sendo um homem letrado, certas pessoas pretensiosas pensardo que poderdo,
com razdo, culpar-me, alegando que ndo sou um homem de letras. Gente estulta! Nao saberdo
eles que poderei retorquir como Mario o fez perante os patricios Romanos, dizendo: Que
aqueles, que se escudam no trabalho dos outros, ndo permitirdo o meu préprio. Dirdo que eu, ndo
possuindo, conhecimentos literarios, ndo poderei exprimir convenientemente as matérias que
desejo tratar; mas eles ndo conhecem que os meus temas devem ser tratadas pela experiéncia,
mais do que com as palavras; é ela [experiéncia] que tem sido a mestra dos que escrevem bem. E

assim, enquanto mestra, a citarei em todos os casos.” [C.A. 327v*°]

%" Ludovico Sforza [Ludovico 1l Moro, (O Mouro)] (27 de Julho de 1452; 27 de Maio, 1508) foi um
membro da familia Sforza de Mildo, Italia. Foi o segundo filho de Francesco Sforza e era famoso como
protector de Leonardo da Vinci e de outros artistas.

Apds o assassinato do irmdo mais velho, Galeazzo Maria Sforza, em 1476, a coroa passou para 0
sobrinho de Ludovico, Gian Galeazzo Sforza, de sete anos. Durante a sua mocidade, Ludovico usurpou o
governo de Mildo, apesar de tentativas para o afastarem do poder.

% Vecce, Carlo; 1998, (p.430): “Leonardo deixa incompleta A Adoragdo em casa dos Benci e, em
Fevereiro, passa em Mildo para apresentar um alaide de prata a Ludovico, o Mouro, juntamente com
Atalante Migliorotti e Tommaso Masini, chamado Zoroastro. Num esboc¢o de carta ao duque, oferece os
seus servicos como engenheiro militar, arquitecto, pintor e escultor (para 0 monumento equestre de
Francesco Sforza)”

% No Codex Trivulzianus.

40 «“So bene che per non essere io literato, que alchuno prosuntooso gli para ragionevolmente potermi
siasimare choll allegare jo essere uomo sanza lettere; giéte stolta! No sano questi tali ch’io potrei si come
Mario rispose contro a’ patriti romani, io si respondere, diciendo quelli che d’altrui fatiche se medesimi
fanno ornati le mie a me mede simo nd uogliono cdncidere: dirano che per non a vere io lettere non
potere ben dire quello, di que voglio trattare or nd sano questi que le mie chose son piv da esser da tratte
dalla speriétia, que daltra parola, la quale fu maestra di qui bene scrisse e cosi per maestra la in tutti casi
alleghero.” DAVINCI em KEMP, 2006: 82; RICHTER, 1970: 116 (C. A. 119b)
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Nesta passagem apontada por Leonardo da Vinci, numa folha do Cddice Atlantico e
preparando a introduco ao seu projectado tratado de pintura*, poderemos entrever um
tom de auto-defesa, face a potenciais criticas de detractores. Destes criticos potenciais
fazem parte, para Leonardo, eruditos e letrados, humanistas, corteséos intelectuais, com
0s quais Leonardo convive intensamente ao longo de toda a sua vida de artista e em face
dos quais mantém uma opinido dividida ou, pelo menos, ambigua. Afirmando dar mais
valor a experiéncia (verdadeira mestra dos préprios letrados), Leonardo ndo deixa de
entrar no seu jogo, quando recorre, na propria critica, a uma citacdo de um
relativamente obscuro autor classico como Sallusto no seu Bellum lugurthinum cap. 85,
par.25.%

A redescoberta, no Renascimento, de auctores da Antiguidade e de textos Classicos,
trouxe um recrudescimento do interesse pela sua retorica, que se pretende emular. Essa
retorica, arte cultivada e pressuposta nos meios cultos das cortes dos mecenas,
pressupde técnicas de memoria para as quais o recurso ao caderno de apontamentos se
torna um habito frequente. Como podemos ver em Robert Zwijnenberg® e também em
Michel Foucault* a utilizacdo do pequeno livro de bolso, que se quer sempre presente
ou & méao (procheiron, ad manum in promptu),”> desempenha um papel de grande
importancia como ferramenta para a auto-aprendizagem e para uma eficaz utilizacdo das

técnicas (techne, ars retoricae) da retorica.

* O tratado de pintura de Leonardo da Vinci ou Libro di pittura foi compilado, a partir das notas dos seus
vérios cadices, por Francesco Melzi, aluno e confidente do seu mestre, a partir de indicacbes por ele
expressas, escritos esses de que foi herdeiro. Corresponde ao cddice Urbinate Lat.1270 hoje guardado na
Biblioteca Apostélica do Vaticano, Cidade do Vaticano

*2 André Chastel, Traité de La Peinture de Leonardo da Vinci e RICHTER; 1970, 116

*% Zwijnenberg Robert, 1999

* Foucault, 2002: 133

*® Foucault, 2002: 136
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Fig. 18
Codex B de Leonardo da Vinci
Institut de France, Paris

Muito frequente entre os escritores, engenheiros e arquitectos, o pequeno caderno de
apontamentos e de esbogos fara, também, cada vez mais parte do equipamento habitual
do artista pintor, que em muitos casos acumula fungdes como arquitecto, escultor ou
engenheiro. Ele corresponde aos hypomnemata®® do escritor ou do erudito humanista. O
pintor e o desenhador tém, nestes cadernos, uma ferramenta que os faz sentirem-se cada
vez mais preparados a poderem integrar-se nos circulos humanistas e intelectuais
letrados de cuja sociedade se aproximaram e na qual se integram socialmente.

O artista renascentista distingue-se tradicionalmente do artesdo medieval pelo seu
envolvimento e empenho intelectuais, pressupondo uma alianca entre a préatica e a
teoria, bem como o seu envolvimento e dominio de varias matérias e campos
disciplinares. Como ja o aconselha o escultor Lorenzo Ghiberti (1378 - 1475) nos seus
Comentarii (1447):

“Conviene che’ llo scultore etiamdio el pictore sai amaestrato in tutte queste arti liberali:
Grammatica, Geometria, Phylosophia, Medicina, Astrologia, Prospectiva, Istorico, Notomia,
Teorica Disegno, Arismetric.” (Ghiberti, 1912: 4)

Piero della Francesca (1420 — 1492) pintor e matematico, Leon Battista Alberti*’ (1404
— 1472), arquitecto, matematico, poeta humanista, sdo outros exemplos de artistas

intelectuais que, tal como Leonardo, se revelam casos exemplares no processo activo e

“® Foucault, 2002: 134,154

*" Leon Battista Alberti (Génova ou Veneza, 14 de Fevereiro de 1404 — Roma, 25 de Abril de 1472),
arquitecto e tedrico de arte. Humanista italiano, ao estilo do ideal renascentista, eminente platonico e
filésofo da arquitectura e do urbanismo, pintor, masico e escultor. A sua vida é descrita em Vite, de
Giorgio Vasari. Personificou o ideal renascentista do «uomo universale», ou seja, o letrado humanista
capaz em numerosos campos de actividade.
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consciente da elevacéo do estatuto da pintura ao das artes liberais*®. Nos seus escritos,
sobretudo no seu Trattato della Pittura (Codex Urbinus 1270 Latinus — Biblioteca do
Vaticano, Roma), compara, pondo em competicdo (Paragone ou paralelo) (entre outras
expressoes artisticas como a musica € a escultura) a pintura com a poesia “arte irma”*®.
A pintura é para Leonardo (e para Leon Battista Alberti*®, que leu atentamente) (Zubov,
2000: 45), (Zwijnenberg, 1999: 14) fundadora da matematica, “matematica das

qualidades”, tendo nela a origem da perspectiva e da geometria (da Vinci, 1936 LdP).

A defesa da elevacdo da pintura a uma arte liberal corresponde a elevagio do estatuto
social do artista, pintor, escultor ou arquitecto (artes que decorrem do desenho), questao
que se torna, a partir de finais do século XV, uma espécie de topica ou tema recorrente.
A aceitacdo renascentista do artista como fazendo naturalmente parte de uma classe
social elevada, coincide, entre outras razdes, com a sua utilidade na promocgéo e na
propaganda da imagem dos poderosos, uma nova classe burguesa em ascensdo, com
preocupacdes no acesso ao conhecimento, e que tende a preencher o vazio criado pela
crise da escolastica medieval e da sua tradicional divisdo dos conhecimentos em artes
liberais (sete disciplinas: Trivium e Quadrivium) e artes mecanicas ou ocupacionais, tais
como as ciéncias aplicadas e as artisticas, permitindo uma pratica mais generalizada ou

democratizada tanto do registo escrito, como do desenho.

A recuperacdo e releitura de obras de autores Antigos ou Cléassicos por um lado, por
outro, o crescente contacto com diferentes culturas com o aparecimento de novas vias
de comunicacdo, com destaque para as vias maritimas, conduzem ao confronto com a
experiéncia de novos factos, em directo e em crescente confronto e contradi¢cdo com a
cultura livresca, mistica e religiosa, promovendo o aparecimento de uma nova ciéncia e
de uma nova atitude empirica. Torna-se cada vez mais relevante uma progressiva
valorizacdo da experiéncia individual e dos sentidos, anteriormente desconsiderados ou
tidos como fontes de conhecimento inferiores e em conflito com o logos ou o

pensamento puro. Entre os sentidos, o sentido da visdo é tido como o mais nobre e

*8 No Renascimento os artistas (arquitectos, pintores e escultores) fizeram um esforco em distinguir as
Ars Mecanicae (artes mecanicas), artes servis que respeitavam o trabalho manual, a matéria e baseadas na
repeticdo mecénica, das Ars Liberales (artes liberais) que se relacionavam com o espirito, as ideias e
estariam na origem da invencdo original. Leonardo expressa esta ideia na sua famosa frase: «La pittura e
cosa mentale». Ver Codex Urbinas ou Trattato della Pittura, No Paragone, Ed. McMAHON 18[16] ou
André CHASTEL, 1987: p. 85 (14; C.U. 19r.v.)

* |eonardo da VINCI, Trattato della Pittura (Codex Urbinas Latinus 1270); Paragone

0 ALBERT], Leon Battista, De Pittura (1436)
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acompanha uma consequente reconsideracdo da imagem pictorica ou iconica, para a
construcdo da qual o desenho é considerado um elemento estrutural, fundamentando-se
em campos como a matematica e a geometria. Como ja em Alberti, no seu de Pictura, o

poderemos constatar:

“l. Para redigir estas breves reflexdes sobre a pintura, tomaremos em primeiro lugar aos
matematicos 0s meios apropriados ao tema, com a finalidade de tornar o nosso discurso mais
claro. (...) 2. Para comecar ¢ preciso saber que o ponto é, por assim dizer, 0 signo mais
indivisivel (...)” (Alberti, 2007: 13)

E no Livro 111 da mesma obra (O pintor):

“53. Fago votos para que o pintor, tanto quanto possivel, seja sabio em todas as artes liberais,
mas desejo antes de mais que seja habil em geometria. Partilho da opinido de um pintor muito
antigo e conhecido, Panfilo, que ensinava os jovens da nobreza as primeiras nog6es de pintura.
Com efeito ele era da opinido que aquele que ndo soubesse geometria nunca seria um bom
pintor.” (Alberti, 2007: 72)

No seguimento de Alberti, Leonardo defende igualmente o estatuto de ciéncia para a
pintura, comecando o seu Trattato della Pittura™ com o capitulo sobre a questdo: “Se a
pintura ¢ ciéncia ou ndo”.

Esta defesa da elevacdo da pintura, como arte liberal, por parte de artistas eruditos ou
letrados como Leonardo da Vinci (artistas filésofos) acompanha a necessidade sentida
na alteracdo do estatuto social do artista e esta na origem da imagem que se fara do
artista moderno.® Apesar de ser ainda herdeiro de praticas, modelos e conceitos
profundamente enraizados nos modos de operar tipicos da oficina medieval®, e
marcado pela aprendizagem nela recebida>, Leonardo é um representante da passagem

do artista medieval para o da modernidade.

Leonardo contribui para a formagao da imagem que fazemos hoje do “artista” da Idade
Moderna *°. Artista de transicdo dos finais da Idade Média para a Idade Moderna,
incarnando principios renascentistas e humanistas, participa activamente na discussdo
intelectual e erudita que constitui 0 pano de fundo ideoldgico da sua época. Envolve-se

activamente na reconfiguracdo do um estatuto da figura do antigo artesdo, enraizado no

> Codex Urbinus 1270 Latinus — Biblioteca do Vaticano, Roma

*2 Kris e Kurtz, Lenda Mito e Magia na Imagem do Artista, Presenca, Lisboa, 1988; pp.43-60 e p.9
relacdo a L. da Vinci

>3 Tal como a podemos imaginar a partir do Libro dell’ Arte de Cennino Cennini. © Neri Pozza Editore,
Vicenza, 1982; © Ediciones Alkal, S.A., 1988, 2000

>* Viatte, Francoise; 2003, (p.41) e também Chastel, André; 1965, (p. IX - Introdug&o)

*° Damish, Hubert; in Einaudi Vol. 3 Artes — Tonal/Atonal; Artista (pp.66 — 90)
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antigo sistema de guilda®®, para fundar um novo tipo de “artista”, letrado culto, erudito e
proximo, muitas vezes mesmo colaborador ou cumplice, das esferas mais préximas do
poder, que se assume como verdadeiro cortesio®, como descrito em Il Libro del
Cortegiano (1528) de Baldessare Castiglione (1478 — 1529), numa espécie de linhagem
que podera remontar a lendaria historia de Apeles e Campaspe (ou Pacaspe) contada em
Plinio, o Velho (Plinio, 1997: 77)

E neste contexto que podemos integrar figuras como as de Leonardo da Vinci, Miguel
Angelo (1475-1564), Rafael (1483-1520) e Diirer (1471-1528), entre tantos outros
artistas, cuja profissdo, comparada com a dos artesdos medievais, ligados a tradi¢do da
producdo de imagens como de livros manuscritos, se tornou completamente distinta e
auténoma, ganhando um estatuto de figuras autorais de primeiro plano.

O artesdo medieval, andnimo, transforma-se no artista culto ou letrado, versado em
varias matérias, um uomo universale. Com estes representantes as artes deixariam de ser

consideradas ars mecanicae para se elevarem a artes liberales.

Como atras referido, Leonardo considerava a pintura uma ciéncia, defendendo

explicitamente essa ideia, tanto no dominio da pratica como no da teoria. O seu Trattato

della Pittura abre com a questdo “Se la pittura & scienza o no”,*® para a qual avanca

com uma argumentacao nesse sentido:

“(...). Chamamos ciéncia a0 pensamento que parte dos Ultimos principios, para la dos quais a
Natureza nada contém que possa ser objecto da dita ciéncia; assim, para a quantidade continua
(ou ciéncia da geometria), comegcamos pela superficie dos corpos e verificamos que esta tem a
sua origem na linha, limite dessa superficie; mas isso ainda ndo satisfaz, pois sabemos que a
linha tem o seu limite no ponto, e o ponto é o que exclui 0 que quer que seja de mais pequeno; é
pois o ponto o principio primeiro da geometria, nada mais podera existir, quer na Natureza, quer
no espirito, que possa estar na origem do ponto...

Nenhuma investigacdo humana se podera reclamar de verdadeiramente cientifica, se ela ndo for
submetida as demonstracdes mateméticas.”>®

“Que ciéncia ¢ mecanica e qual ndo a é. Diz-se mecénica a disciplina que nasce da experiéncia
cientifica, aquela que tem o seu comeco e 0 seu fim no espirito; e semi-mecéanica a que procede
da teoria para terminar numa operagdo manual. Mas todas as ciéncias parece-me vas e plenas de
erro quando ndo nascem da experiéncia, mde de toda a certeza, e ndo acabam com uma

*® O sistema de guildas ou confrarias na Idade Média é uma forma de organizacéo socioprofissional
>" Ames-Lewis, Francis; The Intellectual Life of the Early Renaissance Artist, Yale University Press,
2000, p. 1

BSea pintura ¢ ciéncia ou ndo”

%% Cod. Urh. I r.v. e Ph. Mac Mahon, Leonardo da Vinci Treatise on Painting, 2 vol.; Princeton, 1957;
citado por A. Chastel
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experiéncia manifesta; dito de outro modo, cuja origem ou 0 meio, ou a conclusdo ndo sdo
submetidos a nenhum dos cinco sentidos.

E se nds duvidamos da certeza de tudo o que é submetido aos sentidos, quanto mais ndo
deveremos duvidar das coisas que se recusam aos sentidos, como a esséncia de Deus e da alma,
etc., a propésito das quais se discute e debate sem cessar. Acontece, com efeito que,
precisamente onde falta a razdo, recorre-se sempre a elevar o tom da voz; o que ndo é o caso a
proposito das coisas certas. Diremos entdo que, onde se grita, ndo existe verdadeira ciéncia,
porque a verdade ndo comporta 0 equivoco; e se ela se manifesta, a discussdo € interrompida
para sempre, e se a discussao renasce, a ciéncia é falsa e confusa, ndo certeza adquirida.®

Mas as verdadeiras ciéncias sdo as que a experiéncia nos comunicou através dos sentidos,
calando a boca aos argumentadores. Elas ndo alimentam aqueles que as perseguem com sonhos,
mas procedem, passo a passo, a partir dos primeiros principios verdadeiros e conhecidos,
mediando dedugdes correctas, até ao seu fim. E isso que acontece nas matematicas elementares,
quer dizer o nimero e a medida, por outras palavras: a aritmética e a geometria; elas tratam, com
uma verdade perfeita, quantidades descontinuas e continuas.

...E se tu me dizes que essas ciéncias verdadeiras e evidentes fazem parte das (ciéncias)
mecanicas, porque ndo se as pode conduzir ao seu fim sendo que por operacdes manuais, dir-te-
hei 0 mesmo de todas as artes que se recorrem da méo do escriba; e a escrita € do mesmo género
gue o desenho, que é uma parte da pintura. E a astronomia e as outras disciplinas passam pelas
operagBes manuais, ap6s terem sido mentais; 0 mesmo sucedendo com a pintura, que esta
primeiro no espirito de quem a concebe, e ndo pode chegar a sua perfeicdo sem a operagdo
manual. Os primeiros principios verdadeiros e cientificos da pintura, estabelecendo aquilo que é
corpo opaco, sombra prépria ou projectada, o0 que é a iluminacdo, quer dizer obscuridade, luz,
cor, volume, figura, colocacdo, distancia, proximidade, movimento e repouso, compreendem-se
mentalmente, sem trabalho manual. E isso que constitui a ciéncia da pintura, residindo no
espirito do tedrico que a concebe; dela procede em seguida a execugdo, mais nobre ainda do que
a dita teoria ou ciéncia.”®*

A diversidade dos temas tratados nos manuscritos de Leonardo podera parecer estranha
aos olhos da ciéncia moderna pela distincdo que faz entre varios dominios e
especialidades. Para da Vinci essa diversidade estd englobada numa visdo que reine o
todo num sistema organico ou a um macrocosmo. Arte(s) e ciéncia(s) confundem-se
num mesmo conceito com Leonardo, e 0 que hoje nos parece tdo surpreendente como a
vastiddo de dominios por ele versados ou tratados, ndo o seria aos olhos dos seus
contemporaneos. O proprio conceito de arte ou artista ttm na altura significados
completamente diversos dos que empregamos e entendemos hoje. As artes liberais, o
estudo das humanitas, divididas no trivium (I6gica, gramatica, retdérica) e no quadrivium
(aritmética, geometria, astronomia e mdusica), eram professadas por homens livres,
enquanto que as artes mecanicas, como a pintura ou a escultura, eram consideradas
menores por implicarem esforco fisico ou o recurso das méos. O que hoje consideramos
como obras de arte, ndo passavam, antes de Leonardo, de objectos, sobretudo
funcionais, e ndo eram apreciados como hoje o fazemos, ou seja, em si proprios como

objectos esteticamente autobnomos ou resultantes de um esforco intelectual. A Mona

% No manuscrito do Cod. Urb. esta alinea foi riscada em data néo determinada. (Chastel refere nota de
McMahon)
81 Codice Urbinas 19 . v.; McMahon 19
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Lisa e a maquina voadora representavam para Leonardo a mesmissima coisa, como nos
diz Martin Kemp (Kemp, 2005: 20).

A partir da metafisica de Arist6teles®®, o mateméatico Luca Pacioli (1445 — 1517) que,
no seu de Divina Proportione (1509), considera os sentidos como uma fonte necessaria
para 0 conhecimento, defende o sentido da visdo como o sentido por exceléncia e
superior aos outros. Leonardo faz do sentido da viséo e da Optica bases fundamentais
para a defesa da pintura como uma actividade de caracter cientifico, defendendo que é
ela que, através da geometria, cria as matematicas. A pintura serd assim para ele uma

espécie de matematica das qualidades.®

A relagdo activa, conscientemente procurada e cultivada pelos artistas renascentistas,
com 0s meios intelectuais, com sabios eruditos ou autores seus contemporaneos (com 0s
quais frequentemente colaboram), a leitura e recuperacdo dos antigos, esta expressa nas
listas de livros e autores ou nas frequentes citacbes de excertos e de transcri¢bes de
listas de palavras latinas de que os codices de da Vinci estdo repletos. Neles podemos
encontrar a pratica recorrente da citagdo, bem como o seu comentdrio “assimilado”,
“digerido” ou continuado e desenvolvido. Esta pratica ¢ comum sobretudo a partir do
século XV, tornando-se uma verdadeira técnica®. Estes pequenos cadernos de
apontamentos com cita¢des, aforismos, anedotas e ideias soltas sdo pratica corrente em
autores importantes como Erasmo de Roterddo (14467 — 1536) ou Francis Bacon (1561
-1626), cujos “Essays” em grande medida dai decorrem.

Muitos dos cadernos e codices de Leonardo apresentam uma estrutura semelhante, no
que respeita a funcdo de constituirem repositorios de ideias e citagdes, tanto do préprio

da Vinci, como de outros autores, apenas com a diferenca que para nds, no entanto, se

82 Aristételes, Metafisica Livro I: “Todos os homens tém o desejo natural de conhecer [Met.I, 980a 1-2].
“Uma indicacdo para tal, é o prazer que nos proporcionam os sentidos; pois que, mesmo para além da sua
utilidade, eles sdo apreciados em si mesmos; e acima de todos os demais o sentido da visdo. Pois que ndo
apenas com uma intencdo para a acgdo, mas mesmo quando ndo fazemos nada, preferimos, acima de
tudo, ver (pode-se dizer). As razdes para tal, na maioria dos sentidos, sdo permitir-nos o conhecimento e
trazer-nos a luz as muitas diferencas entre as coisas.”

%3 Cod.Urb. 7.v. A este propésito ver também: Léonard de Vinci, Traité de peinture, traduzido e
apresentado por André Chastel, pp.81-106; Leonardo da Vinci de V.P. Zubov; pp. 89 — 168 e Leonardo da
Vinci, The marvellous Works of Nature and Men (sobretudo em The Microcosm, pp. 71 — 136)

% No meio literario do espaco anglo-saxénico estes suportes autorais e individuais ganham o nome de
“commonplace books”. No espago francofono o conceito que lhe corresponde sera o de “calepin”, nome
que deriva do famoso monge agostinho Ambrogio Calepino (1450 — 1510), autor de um importante e, na
altura, muito difundido dicionario poliglota. Calepin passa a denominar, na linguagem corrente, um
caderno de notas com uma fungéo proxima do “commonplace book” inglés.
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torna fundamental, que é a de combinar o registo escrito com o desenho ou o registo

figurado.

A originalidade na invencdo da composigédo de istorie (Alberti) procede da retorizacdo
da pintura da qual Leonardo serd um dos cultores. Esta preocupacdo reflecte-se na
valorizacdo do esboco e da modelacdo ou no fixar de primeiras ideias captadas e
continuamente trabalhadas sobre as folhas dos cadernos de apontamentos. O modo
como da Vinci recorre a este tipo de suporte e os registos que neles produz, remete para
estratégias de semelhante utilizacdo em obras de outros autores, antigos ou seus
contemporaneos. Pratica ja sugerida como um dos preceitos dos antigos mestres da
retorica como Quintiliano (35 — 95) e Cicero (106-43 a.C.) (Zwijnenberg, 1999: 16-23).
Mas é o proprio desenho e o acto de desenhar, que fica registado nestes cadernos, que
constitui igualmente um verdadeiro exercicio de retérica. O desenho ndo se esgota na
sua utilidade (pratica) imediata como o que Leonardo utiliza para projectos, mas adquire
também a funcdo de observacdo, de andlise, descricdo e invencdo. Desenhar como
pratica diaria e continuada, constitui uma espécie de exercicio de uma ginastica que
transcende o seu lado puramente funcional para conquistar aspectos essenciais ao
artista, uma técnica (techné): o treino da méo e do olhar, devera levar a facilitas ou a
uma naturalidade que tem paralelo com o exercitar do discurso pela escrita do orador. O
artista deve mostrar fluéncia e facilidade nas suas obras, a sprezattura definida por
Castiglione (Bermingham, 2000).

Sprezzatura ou facilidade (nonchalance), sdo qualidades apropriadas ao cortesao, figura
retratada no famoso livro, ja anteriormente referido, Il libro del Cortegiano de
Baldessari Castiglione. Representa uma qualidade a ser cultivada na imagem do artista,
também ele cortesdo protegido pelos mecenas. Sdo esperadas do artista do
Renascimento estas capacidades especiais, em que nada do que este produz ou concebe
devera aparentar dispéndio de esforco. Tudo deve ser feito com graca e com

naturalidade.

“(...) ha uma regra muito universal, que me parece valer mais do que todas as outras para todas
as coisas humanas que se fazem ou que se dizem, a que é necessario fugir, tanto quanto possivel,
como um escolho muito acerado e perigoso, da afectacdo e, talvez para utilizar uma palavra
nova, dar provas em todas as coisas de uma certa sprezzatura, que esconda a arte e mostre que o
que se faz e diz surgiu sem dificuldade e quase sem se pensar nisso. (...) Por isso, pode-se dizer
que a verdadeira arte é a que parece ndo ser arte; e, acima de tudo, deve-se fazer um esforco para
a esconder, porque se € descoberta, retira totalmente o crédito e faz com que o homem seja
pouco estimado. Recordo-me de ter lido que alguns antigos oradores de exceléncia se
esforcavam, entre outros artificios, por fazer crer a todos que ndo tinham nenhum conhecimento
das letras.” (Castiglione, 2008: 41-42)
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Também a arte devera transmitir esta graca, incompativel com actividades pouco
elevadas, que impliquem um pouco dignificado esforco fisico ou mecéanico, a excep¢éao

de actividades consideradas proprias do nobre como a caga ou 0 combate em gestas.

O continuo envolvimento de da Vinci com a leitura dos auctores, que mantém num
esforco continuado de auto-educacdo e aprendizagem, e a procura do didlogo no
convivio com os mais ilustres e importantes circulos humanistas, reflecte a necessidade
em adquirir uma retdrica e um dialecto comum a uma classe erudita na qual se pretende
integrar. Fixar reflexdes sob forma escrita, para além ou paralelamente a sua actividade

enguanto artistas plastico, sera outra constante preocupacao.

2.3. Os codices

Diz Martin Kemp® que os escritos ou os cadernos pessoais de grandes vultos do
passado sempre exerceram um enorme fascinio sobre os que pretendem uma
aproximacéo do seu modo de agir e de pensar. Kemp adianta que sobretudo os esbocos
e trabalhos inacabados permitem uma maior compreensdo e esclarecimento dos
processos empregues por esses autores e constituem, também, um complemento para a
explicacdo das formas e dos conteudos das suas obras acabadas. Se bem que conhecidos
pouco depois da sua morte e objecto da procura de coleccionadores ao longo dos tempos
e com raras interrupcOes, foi sobretudo a partir do séc. XIX que, segundo o autor, se
comegou a encarar os escritos de Leonardo de forma sistematica, bem como com vista a
sua publicacédo e a revelacdo de um Leonardo mais intimo. J& desde o ano de 1880 se
deram inicio a campanhas concertadas com fim a reunido, transcricéo e a edicao de fac-
similes de todas as suas obras escritas entdo do conhecimento dos especialistas e

coleccionadores.

Como nos diz Kemp numa nota do seu livro, os desenhos e manuscritos, tal como nos
sdo apresentados em publicacbes modernas, podem facilmente levar-nos ao engano,

pois raramente se aproximam da sua verdadeira aparéncia. Tendem a dar uma ideia falsa

% Contribuicio de KEMP, Martin em, TEMKIN, Ann; LAUF, Cornelia; BEUYS, Joseph; (Ed.COOKE,
Lynne e KELLY, Karen); 1998; p.31
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da sua verdadeira escala e raramente d&o indicagdo sobre se fazem parte de um conjunto
de paginas separadas ou se sao parte de um conjunto manuscrito e/ou encadernado.

Kemp fala-nos de seis tipos de trabalhos sobre papel: folios soltos ou separados,
especialmente desenhos preparatorios de outras obras, nunca tendo feito parte de algum
volume; folhas soltas posteriormente inseridas em volumes encadernados e ou bem que
ai deixadas, ou posteriormente soltas ou removidas para serem organizadas
separadamente (como é o caso dos desenhos de Windsor)®®; cadernos ou volumes
organizados ou encadernados pelo prdprio, mantendo um aspecto proximo da sua forma
original; cadernos ou volumes organizados por Leonardo que foram reencadernados
colectivamente, antes ou ap0s a sua morte (como acontece no caso dos caodices
Forster)®”; péaginas de cadernos ou volumes encadernados por Leonardo que foram
posteriormente desmantelados ou desmembrados e montados em separado (como o
Cédice Leicester®); paginas de cadernos ou volumes encadernados por Leonardo que
terdo sido posteriormente reencadernados em colecgdes de félios de miscelaneas (como

o Cédice Atlantico® e o Cédice Arundel™).

Os volumes encadernados da oficina de Leonardo variam de tipo, apresentando-se, no
geral, sob a forma de conjuntos de grandes paginas, frequentemente usadas antes de
serem dobradas, para formar livros de bolso muito compactos, repletos de paginas, que
transportava consigo, para anotacfes observacdes e ideias ocorridas em deslocacdo. O
que regularmente surpreende o apreciador inexperiente no confronto com os cadernos
de Leonardo é a pequena escala da sua escrita e do seu desenho, particularmente nos

“livros de bolso”, que transmitem uma intensidade surpreendente.

Muitas miscelaneas compiladas de félios de da Vinci contém frequentemente material
proveniente de diferentes datas, sendo isso igualmente verdadeiro para o caso de
cadernos de apontamentos sobrevivendo na sua forma original. Podera ter-se inclusive

dado o caso de um caderno, temporariamente posto de lado, vir a ser continuado

% Royal Libray, Windsor; consultar tabela em RICHTER, 1970, pp. 108,109

®7 Forster Library, Victoria and Albert Museum, Londres; trés cédices

% Leicester Library, Holkham Hall, Norfolk. Volume encadernado, contendo sobretudo observacdes de
cardcter cientifico, 72 paginas; 30 x 22, datando de entre 1504 e 1506 (G. Calvi)

% \olume encadernado de 401 félios, cada um contendo uma ou mais folhas manuscritas de tamanho
variavel e perfazendo um total de 1222 péginas

" No British Museum de Londres; colecgdo de tratados e de notas reunidos num volume marcado como
Arundel 263, total de 566 paginas de 19 x 12,5 cm, com as datas de 1504, 1508 e posteriores a 1516
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posteriormente comecando mesmo pelo fim. Uma pagina, por si sO, podera por vezes
conter material de datas diferentes.

Do que até nos chegou, sdo mais as repeticdes do que qualquer ordem aparentemente
deliberada ou calculada. A ordem ou (desordem) decorre mais do seu método de
reflectir do que das nossas classificagdes normais.

Os manuscritos de Leonardo, que chegaram até nos sob forma de folios e codices de
diferentes formatos, encontram-se dispersos a guarda de varias instituicbes, museus e
bibliotecas.

A maior recolha encontra-se reunida no Codice Atlantico, desenhos e apontamentos
escritos reunidos e compilados pelo escultor Pompeo Leoni (1533 — 1608). Outro
importante conjunto de manuscritos de Leonardo da Vinci sdo os doze codices da
Biblioteca do Instituto de Franga, indexados ou identificados alfabeticamente de A a M.
Sdo ainda de considerar o Cédice Arundel 263, da British Library, em Londres, 0s trés
Cadices Forster do Victoria and Albert Museum, o Codice Hammer da coleccao de Bill
Gates, os dois Cddices Madrid, da Biblioteca Nacional de Madrid, o Codice
Trivulziano, da Biblioteca Trivulziana, em Mildo, o Cddice do Voo das Aves, da
Biblioteca Real, em Turim, e por fim os documentos e desenhos reunidos na Royal
Library de Windsor.
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Fig. 19 Codex Foster I, de Leonardo da Vinci, (6 verso, 7 recto), Victoria & Albert Museum, Londres

Destes manuscritos, os que melhor representam a ideia de pequenos livros de

apontamentos sdo, sobretudo, a maior parte dos Cddices da Biblioteca do Instituto de
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Franca e os Cédices Forster, ndo apenas pelo seu tamanho reduzido’, mostrando-se
bastante proximos da sua configuracdo original, ndo tendo sido sujeitos a
reorganizacbes ou sido fruto de compilagcdes posteriores e, finalmente, ndo se
apresentando como obras organicamente unitarias, como outros codices que tendem na
sua organizacdo a formar pequenos tratados sobre matérias especificas, revelando-se
antes como suportes para anotagdes, apontamentos e desenhos circunstanciais, versando

um grande numero de temas variados.

Diz-nos o historiador Robert Zwijnenberg que um dos modos de elucidar o significado
dos seus manuscritos é através do estudo do arranjo que Leonardo faz das notas nos
seus cadernos individuais. Os cadernos de Leonardo vao desde o caderno de campo a
cadernos de apontamentos utilizados no atelier; no entanto, Zwijnenberg considera ndo
existir um Unico destes manuscritos que corresponda a um tratamento organico
totalmente unitario (ZWIJNENBERG, 1999: 7). O autor considera ainda que a redescoberta
da retorica classica foi um fenomeno que exerceu uma influéncia decisiva no
pensamento Renascentista. Poggio Bracciolino™ (1380 - 1459) é disso um exemplo.
Zwijnenberg defende no seu primeiro capitulo esta importancia e 0 modo como esta

influéncia explica o recurso de Leonardo aos cadernos de apontamentos.

“A auséncia de um claro campo semantico para a pintura que se relaciona com o texto € tanto
mais interessante, quanto na disputa entre palavra e imagem, o argumento da maior versatilidade
e possibilidades de recurso da pintura € frequentemente posto em evidéncia.” (Caetano, 2000:
14)

Diz-nos o historiador Joaquim Oliveira Caetano, continuando a dar-nos o exemplo de

Leonardo:

“Para Leonardo, por exemplo, que consagra ao tema da comparagdo entre Pintura e Poesia quase
um quarto dos seus escritos artisticos, uma das grandes vantagens da imagem era exactamente a
possibilidade do pintor fazer uma infinidade de coisas que as palavras ndo podem tdo-pouco
nomear, por ndo existirem vocadbulos apropriados. Para além deste aspecto a grande vantagem da
pintura, segundo Leonardo e 0s seus continuadores, situava-se na maior capacidade apelativa da
imagem - «larga e tediosissima coisa seria para a poesia descrever 0s movimentos dos guerreiros
em batalha, e as partes dos seus membros, e adornos e tudo o que a pintura, concluida com
brevidade e verdade grandes, te p6e diante dos olhos», Caetano refere-se ainda ao factor de
universalidade desta linguagem ndo necessitando de traducdo e sendo perceptivel ou nas suas
palavras “impondo a sua forca tanto a cultos como a analfabetos”. Outro factor que Caetano ndo

™ O codex Forster | medindo 135 x 103 mm e o Forster 11: 95 x 70 mm

"2 Giovanni Francesco Poggio Bracciolini, historiador e humanista italiano. Bracciolino descobre textos
da Antiguidade Classica no mosteiro de San Gallo, em Constanza, em 1416
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deixa de considerar € o caracter de verdade e considera que “Para Leonardo, o verdadeiro papel
do poeta ¢ fingir palavras enquanto o pintor finge factos.” (Caetano, 2000: 14)

O recurso ao método do desenvolvimento de ideias em pequenos cadernos de esbogo
por Leonardo ndo é, no entanto, uma novidade. Os cadernos de Leonardo tém um
caracter marcadamente pessoal e mesmo que ele 0s pensasse como possivel preparacdo
para a elaboracdo de tratados, como por vezes parece pretender, quando se dedica mais
a fundo a um determinado assunto’, esse objectivo parece ser constantemente adiado.
Ha relatos que nos permitem supor a existéncia de livros que se apresentariam ja na sua
forma definitiva ou pelo menos funcional, mas infelizmente estes ndo chegaram até nos
como uma prova material”*. O que nos chegou de Leonardo tem aparentemente 0 registo
de carécter pessoal e sobretudo funcional. Esta feito, em primeiro lugar, para consumo
proprio. Esta disposicdo multipla da sua escrita e desenho combina ambas as
possibilidades, deixando a finalizagdo como um projecto constantemente adiado ou
como nos diz Richter na sua histdria do Trattato Della Pittura:”

“Existem poucas provas de que Leonardo tenha composto um tratado de pintura. Na sua carta de
9 de Fevereiro de 1498 a Ludovico Sforza, Luca Pacioli refere que ele completou um livro sobre
pintura e os movimentos da figura humana, “Havendo gia con tutta iligencia al degno libro de
picture e movimenti humani posto fine”.

A recepcdo de Leonardo e da sua obra foi variando ao longo do tempo. O seu Trattato
de Pittura foi considerado e discutido nos meios académicos, sobretudo na Franca’® dos
séculos XVII e XVIII, e a sua figura elevada a uma figura quase mitica pelas academias
e coleccionadores, ndo s6 ai, mas também em Espanha’’ e Inglaterra.”® Alguns

estudiosos, tais como Pierre Duhem (1861 — 1916), esforcam-se por uma aproximacao

" Como no Codex Hammer em que o tema versa sobretudo a agua e a hidraulica ou o Cédice sobre o voo
dos passaros, de Turim

’* Giorgio Vasari, Vite e Luca Pacioli

7> “There is literary evidence to show that Leonardo composed a treatise on painting. Fra Luca Pacioli in
his letter of February 9, 1498, to Ludovico Sforza records that he completed a book on painting and the
movements of the human figure, 'Havendo gia con tutta iligencia al degno libro de picture e movimenti
humani posto fine™

’® A primeira edicdo do Trattato della pittura é parisiense, de 1651, de R. du Fresne, com ilustracdes de
Nicolas Poussin

" Com o escultor Pompeo Leoni (1533 — 1608), um dos principais coleccionadores dos manuscritos de
Leonardo da Vinci e responsavel por grande parte de compilages feitas por sua iniciativa como o Codice
Atlanticus

"8 Através do Conde Arundel, Thomas Howard, 21.° Conde de Arundel (1585 — 1646) activo nas cortes
dos reis Jaime | e Carlos I, tornou-se mais famoso como um importante coleccionador de obras de arte do
que como politico. Coleccionou desenhos de Leonardo da Vinci, dos dois Holbeins, Rafael, Parmigiano,
Wenceslau Hollar e Durer. Muitas destas obras encontram-se actualmente na Biblioteca Real do Castelo
de Windsor
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de Leonardo a figuras como Galileu (1564 - 1642) ou a torna-lo um precursor em Varios
dominios cientificos (Zubov, 2000: 41). Ainda que se continuem a considerar 0s seus
manuscritos, do ponto de vista da histdria das ciéncias, como fontes importantes, ao
ponto de se terem feito experiéncias recentes pondo em préatica projectos que Leonardo
nunca poderia, na altura, levar a bom termo (como a sua maquina voadora, 0 para-
quedas, o submergivel, etc.), os estudiosos estdo mais interessados no significado deste

riquissimo e complexo espolio, no que ele representa enquanto processo criativo.

A utilizacdo que Leonardo faz dos seus cadernos de apontamentos torna-os numa
espécie de “fichas de trabalho”, ou o que hoje poderiamos considerar proximos do
denominado hipertexto (Vecce, 2005: 16). Como anteriormente dito, Leonardo usa 0s
seus cadernos como um laboratério ou oficina para a experimentacdo ou ensaio de
hipoteses ou modelos que pbBe a prova pelo desenho. Essa modelagdo ou
experimentacdo € um processo que ndo tem necessariamente uma conclusdo definitiva,
podendo ser constantemente revista e actualizada. Esse procedimento distingue o0s
cadernos de da Vinci de simples cadernos de notas ou de descargas, ou de um simples
livro de registos, em que a informagdo se arruma e arquiva de forma definitiva e
resolvida. Os problemas levantados mantém-se geralmente em aberto. Leonardo utiliza-
os regressando invariavelmente e com frequéncia, a registos previamente realizados,
revisitando-os, inspirando-se neles, corrigindo-os, desenvolvendo-os de novo. As ideias,
tal como o proprio processo de desenhar por ele utilizado e defendido, raramente se

fecha sobre si proprio numa afirmacgéo definitiva ou acabada.

O enorme legado que Leonardo nos deixou, sob forma de codices ou manuscritos e que
representam apenas uma parte reduzida e parcial do que tera escrito’®, transmite-nos a
imagem de alguém que estd constantemente submerso em reflexdes tedricas muito
apoiadas na escrita. Esta producdo escrita e desenhada de ideias e projectos é, s6 em
termos de quantidade, de longe mais significativa do que as obras que Ihe sédo atribuidas
enquanto pintor (Vecce, 2003: 59). E impressionante o legado de desenhos e
manuscritos que nos chegaram da méo de Leonardo e que ascende a um corpo de mais
de 6000 folhas (Kemp; 2005: 17,18).

79 Cerca de um quinto, segundo um calculo baseado nas transcricdes feitas a partir dos manuscritos de
Leonardo da Vinci por Francesco Melzi para o Tratado de Pintura.
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Personagens contemporaneas, em contacto directo com Leonardo, puderam verificar a
existéncia destes livros manuscritos, como Antonio de Beatis®® que acompanha, como
secretario, o Cardeal Luis de Aragdo (ou Cardeal Luigi d'Aragon, 1474-1519) numa

visita a Leonardo da Vinci em Amboise, Franga, dois anos antes do seu falecimento:

“10 de Outubro de 1517.

Numa parte isolada do paldcio (Chateau d’Amboise), monsenhor e eu fomos visitar messer
Lunardo Vinci, o Florentino... Esse gentil homem escreveu sobre anatomia com grande luxo de
detalhes, mostrando através de ilustracfes, tanto 0s membros e os masculos, 0s nervos, veias e
ligamentos das partes internas, e tudo aquilo que pode ser mostrado no corpo dos homens e das
mulheres, de um modo como nunca dantes tinha sido igualado por ninguém. E isto pudémos ver
com 0s nossos olhos, dizendo-nos também que houvera dissecado mais de trinta corpos de
homens e mulheres de todas as idades. Também tratou da natureza da agua, de varias maquinas e
outras matérias que consignou em varios volumes, — tudo isto em lingua vulgar — 0s quais se
vierem a lume, seréo proveitosos e de grande agrado.”®

Também, através da listagem de outros manuscritos (Vecce; 2005: 443-444) feita no
final do Trattato della Pittura® compilado por Francesco Melzi (1491 — 1570),83
discipulo e herdeiro do espdlio manuscrito de da Vinci, se da conta que, pelo espdlio
hoje existente, apenas resta cerca de um quinto daquilo que Leonardo terd escrito na
totalidade. Tendo em consideracdo o facto de Leonardo, segundo historiadores de arte
como Kenneth Clark® (1903-1983) ou Martin Kemp, ter apenas comecado a dedicar-se
a esta escrita e desenhos, de forma regular, numa idade ja relativamente madura, entre
0s 35 e 0s 40 anos e tendo morrido aos 67, tal permite concluir que, em média,
Leonardo teria de produzir pelo menos duas paginas destes manuscritos por dia, como

diz Robert Zwijnenberg citando Marinoni:®

8 Secretario do Cardeal Lufs de Aragdo escreveu um diario da viagem que este realizou, entre 1417 e
1418, e em que se encontrou com Leonardo da Vinci no castelo de Amboise (Cloux), no reinado de
Francisco | de Franca, seu grande admirador e protector.
8 Excerto do diario de viajem do Cardeal Luis d’Aragdo através da Alemanha, os Paises Baixos, a Franca
e a Italia do Norte (1517 — 1518), escrito por Ant6nio de Beatis; The Travel Journal of Antonio De Beatis
Through Germany, Switzerland, the Low Countries, France and Italy, 1517-18; Hakluyt Society, 1999
Codex Urbinas 1270, manuscrito que se encontra na Cidade do Vaticano, Biblioteca Apostélica do
Vaticano. No final do volume encontra-se um indice que refere todos os manuscritos dos quais foram
retiradas as partes: «Memoria e Nota di tutti i pezzi de libri di mano di Leonardo quali compogono
insieme lo presente libro del Trattato di Pittura»; o facto surpreendente é que s6 alguns dos cddices
indicados sdo identificaveis com codices actualmente conhecidos, uma demonstragdo da quantidade de
documentos hoje em falta ou perdidos.
8 Francesco Melzi, um nobre de Mildo, ficou com Leonardo em Roma e, a seguir, em Franga (1513 —
1519). Leonardo designou-o executor da sua ultima vontade e ofereceu-Ihe a sua biblioteca, manuscritos e
instrumentos cientificos em heranca. Cf. Luca Beltrami, Documenti (lista bibliogréfica E1), Documento
224 (testamento) e Documento 245; Richter, The Literary Work of Leonardo da Vinci.
8 Clark Kenneth, Leonardo da Vinci, an Account... Cambridge University Press, 1939 (Ed ut. Penguin
Books, 1958, pp. 60 - 85
8«He probably began to keep notebooks at the age of 35 (A. Marinoni, The Unknown Leonardo 1990;
67). This means that on average he filled one or two pages with text and drawings every day for more
than thirty years. He was always drawing and noting down his reflections and ideas.”
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“Comegou provavelmente a manter cadernos a partir dos 35 anos de idade (A. Marinoni, The
Unknown Leonardo 1990: 67). Isto significa que, em média, ele preencheu uma ou duas paginas
com texto e desenhos diariamente num periodo de tempo de mais de trinta anos. Ele desenhava e

anotava constantemente as suas reflexdes e ideias” (ZWIJINENBERG, 1999: 7)

E sobretudo com a sua estadia na corte de Sforza, como refere Kenneth Clark, que
Leonardo comeca a fazer um recurso mais sistematico a escrita e aos apontamentos nos

seus cadernos de bolso:

“E aos primeiros anos de residéncia de Leonardo em Mildo que pertencem os primeiros desses
cadernos de notas e manuscritos que, para o resto da sua vida, nos ddo um registo das suas
actividades, tanto préaticas quanto cientificas. E um facto curioso esses registos apenas
comegarem quando Leonardo contava ja 30 anos, uma idade na qual a generalidade dos homens
activos deixa normalmente de tomar notas.” (CLARK, 1958: 60)

Mais do que artista ou pintor de corte Leonardo pretende ser, sobretudo, prestavel ao
condottieri enquanto engenheiro, arquitecto ou conselheiro militar, como nos revela a
sua carta de recomendacdo por ele ditada a um amanuense e conservada no Caddice
Atlantico®.

Leonardo & atentamente a obra De re Militare de Roberto Valtdrio® (1405 — 1475) e a
de Francesco di Giorgio Martini (1439 — 1501), artista e engenheiro mais velho e com
quem convive na corte de Sforza, do qual possuira, mais tarde, um tratado manuscrito®®
que comenta e anota. Destes seus estudos decorrem boa parte das transcricbes para o

Cddice B do Instituto de Franca.

Os pequenos cadernos de apontamentos, que segundo a afirmacdo de testemunhos da
época Leonardo traz sempre consigo (KEMP, 2006:144, 166),%° constituem para ele
guias indispensaveis. O recurso ao apontamento nestes pequenos cadernos constitui uma
técnica que para além de se fundar numa pratica humanista corrente, com raizes na
antiga retorica (ZWIJINENBERG: 1999, 15,16), é também de uso comum em profissoes

como a arquitectura ou a engenharia:

% C.A., f.1082r ex 391ra

8 Provavelmente na versdo vulgar de 1483 de Paolo Ramusio

8 Trattato di architettura civile e militare (c.1470). Cédice Ashburnham 361 da Biblioteca Medicea
Laurenziana de Florenga. E o Unico livro que se conhece provir directamente da biblioteca de Leonardo
da Vinci, constituindo um importante documento bibliografico, uma vez que contém notas e esbocos
feitos, a margem, da méo do prdprio Leonardo.

8 Referindo Giovanbattista Giraldi
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“Neste mesmo periodo, Leonardo, dobrando varias vezes as grandes folhas de papel, «inventa» o
formato de bolso para os seus cadernos mais pequenos, destinados a acompanha-lo nas vistorias
e nas viagens, e a receber as notas mais variadas: mas é preciso recordar que o uso do caderno de
bolso era familiar aos engenheiros de Siena do séc. XV e ao préprio Francesco di Giorgio.”*
(VECCE, 1998: 104)

O album de artista ou o seu caderno de esbocos privado é, como anteriormente referido,
uma evolucdo que decorre do album de esbogos colectivo da oficina, contendo
habitualmente esbocos e ensaios em que colaboram, muitas vezes, varias maos. Estes
desenhos distinguem-se, pelas suas caracteristicas de esboco ou ensaio, dos desenhos
que compunham o livro de modelos gotico, com os seus exemplos cuidados para copia
ou transposicao para iluminuras ou pinturas acabadas.

O desenho do album de artista € o desenho da experiéncia e da modelacdo de ideias, em
que o artista procede por um método constante de tentativa e erro. Em vez de pretender
a realizacdo de uma copia fiel, este novo tipo de desenho é a procura de solugbes, seja
com base na copia de uma obra, que serve de modelo, seja da imitacdo do natural ou de
um modelo vivo, valorizando sobretudo a interpretacdo individual ou pessoal. O livro
de esbocos colectivo da oficina é substituido quer pela folha solta, quer pelo pequeno
caderno de apontamentos de uso privado que acompanha o quotidiano do artista para as
suas notas e apontamentos.

Nos seus conselhos ou precetti Leonardo da Vinci ndo considera a utilizacdo dos
cadernos de apontamentos apenas util para o artista formado, mas recomenda-a

igualmente ao estudante ou ao aprendiz de pintura:

“E por meio de suaves tragos, toma nota num pequeno livro que deves sempre trazer contigo.
Deve ser de papel tingido, de modo a que ndo seja possivel apagar, e quando cheio deveras
substituir este velho por um novo, uma vez que estes objectos deverdo ser guardados com muito
cuidado. As formas e posi¢des dos objectos sdo de tal modo infinitas que a memoria é incapaz
de as reter. Mantém estes esbogos como teus guias e mestres.”*

% Francesco di Giorgio Martini (1439-1502). Pintor italiano da escola de Siena, escultor, arquitecto e
tedrico, bem como também um engenheiro (militar) ao servigo do duque de Urbino. Conviveu de perto
com Leonardo do qual possuia um tratado, que comentou, e no qual se inspirou. ZWIINENBERG, 1999:
35-46;

° paris Ms. A, fol. 107v (B.N. 2038, fol. 27v); Richter 1970, vol. 1, p. 338, no. 571: "Quando tu avrai
inparato bene di prospettiva e avrai a mefite tutte le membra e corpi delle cose, sia vago e spesse volte
nel tuo a[n]darti a spasso vedere e considerare i siti . e li atti delli omini in nel parlare, in nel
co[n]te[n]dere o ridere o zuffare insieme, che atti fieno in loro . , che atti faccino i circu[m]stati . , i
spartitori, i veditori d'esse cose . , e quelli notare co[n] brevi segni in questa forma su un tuo piccolo
libretto, il quale tu debi se[m]pre portar co[n] teco, e sia di carte ti[n]te, accio no[n] I'abbi a
sca[n]cellare ma mutare di vechio in u[n] novo, ché . queste no[n] sono cose da essere sca[n]cellate ansi
co[n] gra[n] dilige[n]za riserbate . , perché gli sono ta[n]te le infinite forme e . atti delle cose che la
memoria no[n] & capace a ritenerle, o[n]de queste riserberai come tua autori e maestri."
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Alertando para certos vicios que poderdo decorrer de uma preocupacao em definir ou
fechar demasiado um problema ou um assunto através do desenho, Leonardo defende o
esboco e o inacabado como método. E o que Leonardo entende como componimento

inculto ou esbogo:

“O tu, pintor de pintura narrativa, ndo desenhes os membros com contornos rigidos ou
acontecera contigo o que acontece com muitos pintores que pretendem que cada pequeno traco
de carvéo seja definitivo. Estes pintores julgam que irdo acumular riqueza, mas ndo obterdo o
apreco pela sua arte, pois que muitas vezes a criatura representada ndo move o0s seus membros de
modo a reflectir o movimento da sua mente. Quando o pintor alcanca uma bela e graciosa e bem
delineada forma desses membros, parecer-lhe-4 uma afronta elevar ou baixar a posicdo dos
membros, ou mové-los para a frente ou para tras, estes pintores ndo merecerdo apreco pela sua
ciéncia. Nunca pensaste nos poetas que, quando compdem 0s seus Vversos, incansavelmente na
busca da bela literatura, ndo se inibem de apagar alguns dos seus versos de modo a melhora-los?
Por isso, pintor, decide largamente acerca da posicdo dos membros das tuas figuras e atende, em
primeiro lugar, aos movimentos que correspondem a atitude mental das criaturas na narrativa,
em vez de a beleza e qualidade dos seus membros. Deves compreender que, se tal composicéo
inculta se mostrar correcta para a sua intengdo, tanto mais satisfar4, uma vez que esta
embelezada pela adequada todas as suas partes. Tenho muitas vezes visto, em nuvens e em
paredes, manchas que me inspiraram belas inven¢des de muitas coisas. Estas manchas, em si
préprias privadas de perfeicdo em alguns dos seus elementos, ndo careciam de perfeicdo no que
respeita a0 seu movimento ou outras acgdes”. (Leonardo da Vinci, Precetto del comporre le
istorie — 185 — Trattato della Pittura)®

Os cddices ou cadernos de apontamentos de Leonardo ndo se limitam, no entanto, ao
seu trabalho de observacédo e registo directo do mundo através do desenho. Leonardo
recorre, indistintamente, ao registo tanto desenhado como escrito, num variado e
complexo sistema de complementaridades, mesmo para quem, como da Vinci, tantas
vezes expde as suas reservas em relacdo a escrita, defendendo a primazia da imagem

pintada e desenhada relativamente a palavra oral ou escrita:

“Com que palavras igualaras tu, escritor, na tua descricdo, a figura completa que aqui restitui o
desenho? A falta de conhecimento néo teras mais do que uma descricio confusa e ndo daras mais
do que uma leve ideia da verdadeira forma das coisas; iludes-te crendo que poderas plenamente
satisfazer o teu auditor, se tratares de evocar coisas macigas que envolvem uma superficie.

%2 «O tu, componitore delle istorie, non membrificare con terminati lineamenti le membrificazioni d'esse
istorie, ché t'interverra come a molti e vari pittori intervenir suole, i quali vogliono che ogni minimo
segno di carbone sia valido. E questi tali ponno bene acquistare ricchezze, ma non laude della loro arte,
perché molte sono le volte che I'animale figurato non ha i moti delle membra appropriati al moto
mentale, ed avendo egli fatta bella e grata membrificazione ben finita, gli parra cosa ingiuriosa a
trasmutare esse membra piu alte, o basse, o pil indietro che innanzi. E questi tali non sono meritevoli di
alcuna laude nella scienza. Or non hai tu mai considerato poeti componitori de' lor versi, ai quali non da
noia il fare bella lettera, né si curano di cancellare alcuni di essi versi, rifacendoli migliori? Adunque,
pittore, componi grossamente le membra delle tue figure, e attendi prima ai movimenti appropriati agli
accidenti mentali degli animali componitori dell'istoria che alla bellezza e bonta delle loro membra.
Perché tu hai a intendere che, se tal componimento inculto ti riuscira appropriato alla sua intenzione,
tanto maggiormente satisfara, essendo poi ornato della perfezione appropriata a tutte le sue parti. lo ho
gia veduto ne' nuvoli e muri macchie che m'hanno desto a belle invenzioni di varie cose, le quali macchie,
ancoraché integralmente fossero in sé private di perfezione di qualunque membro, non mancavano di
perfezione ne' loro movimenti o altre azioni.”
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Aconselho-te a ndo te embaragares com palavras, a menos que te dirijas a cegos; se te queres
exprimir pela palavra aos ouvidos e ndo aos olhos das pessoas, trata as coisas pela ordem das
substancias ou da natureza; ndo te deixes embaracar por aquilo que revelam os olhos, para fazé-
los passar pelos ouvidos: seras de longe ultrapassado pela pintura.

Com que palavras descreveras o coracao que aqui se apresenta sem preencher um livro?

Quanto mais profundamente entrares em detalhes, mais confusdo provocaras no espirito do teu
interlocutor; precisaras sempre de comentarios ou de remeter para a experiéncia, porém esta é
bem curta para vos e ndo tem mais do que poucos tracos relativos ao objecto do qual pretendes
um conhecimento completo.” (Leonardo da Vinci, W 19074, 1r, Royal Library Windsor; citado
em CHASTEL, 1987 : 104-106)

Os escritos de Leonardo sdo dificilmente separaveis dos seus esbogos e apontamentos,
funcionando numa complementaridade insepardvel e colocando sérias dificuldades ou
desafios a sua edi¢do. Leonardo ora comenta por escrito os seus desenhos e
apontamentos, pelos quais inicia muitas vezes a sua experimentacdo ou argumentacao,
ora pretende através do desenho e dos apontamentos fazer prova do que vai afirmando

por escrito, como nota André Chastel:*

« ...indispenséavel a sua compreensdo, mas raramente seguido pelos editores, manter a relagao
texto-desenho que constituia a originalidade do trabalho de Leonardo [Nota 7: por exemplo, a
propdsito da paisagem (n.° 968, edigdo Mc Mahon): ‘Assim se prova pela figura na margem.’]»
(Chastel; 1987, introducdo, 27)

A consideragdo do desenho e da escrita em Leonardo da Vinci revela-nos os gestos do
proprio artista, o encadeamento dindmico do seu raciocinio através do seu processo
grafico.

A manualidade graficamente expressa dum manuscrito, aproxima-nos de uma
identidade, revelando-se quase como uma impressdo digital (em contraste com a
“auséncia” do monge copista medieval, na sua caligrafia neutra), que tendera
novamente, mais tarde, ao apagamento, atraves da sua mecanizacdo pela introducdo do

tipo movel dos meios de reproducdo mecanica.

% «... indispensable a son intelligibilté, mais rarement suivi par les éditeurs, conserver I’association texte-

dessin, qui faisait I’originalité du travail de Léonard [nota 7: Par exemple, a propos du paysage (n° 968,
édition Mc Mahon): ‘Ceci est prouvé par la figure en marge.’]»
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2.3.1. Escrita e desenho

A escrita e 0 desenho estdo numa constante combinagdo e complementaridade nos
manuscritos de Leonardo.** Fiel ao famoso dictum, “Nulla dies sine linea”,” Leonardo
dedica-se a escrita e ao apontamento, muitas vezes com sacrificio do seu tempo para
outras actividades. Escrever e desenhar ndo tém uma funcao de aplicacdo apenas pratica
e imediata, mas funcionam, como ja referimos, como processo indispensavel a
investigagdo, ao estudo e a reflexdo tedrica. Leonardo mantém um continuado esforgo
autodidacta no sentido duma ampliagdo e aprofundamento das suas bases de
conhecimento, literario e cientifico, exigidas pelas suas questdes e indagacdes. Desenho,
escrita, calculos aplicados ao que observa, 1€, experimenta, combinam-se nos seus
apontamentos num processo constante e numa pratica continuada. O seu traco preside
ao registo destas formas graficas de reflexdo e de raciocinio. E o registo grafico que

estrutura e materializa, objectivando-os na sua visibilidade.

Considerando o caracter misto com que se apresentam os escritos e desenhos nos
pequenos taccuini® ou libretti de Leonardo®, verificamos como a prépria distribuicao
da mancha na pagina nos pode dar pistas sobre 0 modo como o artista procede nesse
preciso momento e quais as suas intencdes e objectivos, quais as funcbes possiveis para
o0 desenho.

Os desenhos revelam, por vezes, uma execucdo rapida, inacabada, relativamente
desenquadrada do texto ou de uma linha directriz da pagina, que nos remete para um
desenho com menos tempo de calculo, um desenho espontaneo, sem qualquer
preparacdo prévia para a sua possivel colocacdo. Outro factor é a propria velocidade,
caracteristica ou inerente aos préprios materiais empregues, cada vez menos a ponta de

metal, substituida pela tinta, o carvdo ou as pedras negras e a sanguinea.

O desenho constitui a base e o fundamento constantes destes procedimentos e &, como

mais tarde dira Giorgio Vasari, no capitulo della pittura de Le vite:

% Pietro C. Marani, 2003; p 27-39

% Atribuido a Apeles, figura mitica da época cléssica grega, que representa a imagem do pintor e que se
torna referéncia em praticamente toda a literatura que refira a pintura e os pintores, referido por Plinio, o
\elho, na sua obra Naturalis Historia (Plinio, 1997: 75)

% Denominagéo italiana para pequenos cadernos de apontamentos

¥ Zwijnenberg, 1999
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“Procedendo do intelecto, o desenho, pai das nossas trés artes — arquitectura, pintura, escultura —
elabora a partir de elementos maltiplos um conceito global.”

O desenho aproxima-se, deste modo, ou coincide mesmo com a ideia® e a concepcéo,
ganhando um novo enfoque ou estatuto. Aquele que desenha, concebe, 0 que estaria, em
termos da escolastica medieval, reservado apenas a Deus. O artista do Renascimento
sente-se incumbido ou inspirado por uma tarefa quase sagrada, lancando os

fundamentos para o conceito de génio ou genialidade (Panofsky, 1989: 151).

Através da geometria e do estudo da perspectiva, o desenho passa a ser considerado
uma actividade proxima da matematica e, assim, das artes liberais. Valorizado
autonomamente, adquire valor estético e ndo apenas funcional. Essa nova concepcao do
desenho, explicitamente praticada e defendida por Leonardo nos seus escritos® é

reforcada por Giorgio Vasari nas suas Vite (Vasari, 2005: 73).'®

O desenho passa a ter duas acepcOes, que estdo relacionadas com os conceitos de ver,
observar e entender, e mais tarde definidas por Federico Zuccari (1540 — 1609),
concebendo um desenho interno e um desenho externo (Molina, 1995: 573-574). O
desenho coincide entdo com a concepgao (concetto), projecto e ideia ou inspiragéo por
um lado, mas, por outro, também com a capacidade técnica da sua objectivacdo, que
implica competéncias manuais. O desenho passara a ser cada vez mais, também,

ferramenta de investigacédo, indagacéo e de ensaio.

Como nos explica Gombrich em Art and Illusion'® os modelos renascentistas n&o
diferem muito dos de Villard de Honnecourt no que respeita a necessidade de um
esquema, s6 que o esquema nao é a imagem geométrica ideal do livro de padrdes, mas
uma estrutura a encontrar a partir do exemplo natural, como o fariam os antigos na sua
representacdo do corpo. E a esses modelos que se regressa. O artista sente-se investido
desta missdo e desta capacidade conferida por Deus. Ele esta divinamente inspirado e o

homem, feito a sua imagem e semelhanca, € o modelo por exceléncia. O seu simbolo é o

% panofsky, 1989, p.85

% Codex Urbinas Latinus 1270

100 Della Pittura, Cap.XV, in Le Vite dei pitl Eccellenti Pittore Scultore e Architetti
101 Ernst H. Gombrich, (pp.126 — 152)
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102

homem de Vitravio™ (80/70 a.C. cerca - 25 a.C.), retomado por Leonardo e também

por Ddrer.

“A imagem de marca do artista medieval é a linha firme, que nos confirma o dominio da sua
mestria. A do artista pds-medieval ndo sera a facilidade, que ele evita, mas um alerta constante.
O seu sintoma é o eshoco, ou antes, 0s inimeros esbogos que precedem a obra acabada e, para
toda a competéncia da méo e do olho demonstradas pelo mestre, a disponibilidade constante em
aprender, fazer e confirmar e voltar a fazer, até que a representacdo deixe de ser uma férmula em
segunda mao e reflicta a experiéncia, Unica e irrepetivel, que o artista pretende agarrar e
conservar.

Nesta busca incessante, este descontentamento sagrado, que constitui a alavanca da mente
Ocidental desde o Renascimento, atravessa a nossa arte ndo menos do que a nossa ciéncia. Pois
ndo é sé um cientista com a craveira de Camper que pode examinar o0 esquema e verificar a sua
validade. Desde o tempo de Leonardo, pelo menos, qualquer grande artista fez o mesmo,
consciente ou inconscientemente.” (GOMBRICH, 1996: 148)

E comum atribuir-se a Leonardo esse novo método de desenhar, que tio nitidamente
distingue a atitude medieval da atitude moderna, e a que podemos aproximar a ideia de
esboco ou bosquejo, a modelacdo gradual e a procura da forma através da tentativa e
erro, da sugestdo da forma, da soma de enganos, certezas e arrependimentos (repentirs
em francés, pentimenti em italiano). Este novo modo ou método de desenhar terd uma
estranha ressonancia no conceito do inacabado que nédo é apenas fruto do acaso e ou da
coincidéncia. E uma caracteristica marcante no desenho e na pintura de Leonardo. Se
considerarmos a sua obra vista globalmente, veremos como este tipo de desenho se
coaduna com a sua teoria do sfumato ou dos contornos difusos, para 0s quais concebe
uma justificagdo tedrica que se relaciona com a sua concepcao de perspectiva
atmosférica.

O tema cruza com questdes de ordem filosofica sobre a continuidade e descontinuidade

da matéria.

A indecisdo (pentimenti) aparente da linha no desenho de Leonardo ou o seu caracter
cumulativo sdo um dos tragos formais mais distintivos. E um dos tragos que caracteriza
a diferenca do desenho praticado na ldade Meédia da do desenho moderno. Para
Gombrich é Leonardo da Vinci que a instaura (GOMBRICH, 1971: 58-63). O contorno

102 Marco Vitruvio Pollione (Marcus Vitruvius Pollio) arquitecto, engenheiro e escritor romano.

Ex-oficial superintendente das méaquinas de guerra sob Jilio César e arquitecto engenheiro sob Augusto
(projectou e construiu a basilica de Fano), é o Unico escritor latino de arquitectura cuja obra chegou até
aos nossos dias. A sua autoridade no campo técnico e arquitectdnico é testemunhada através das
referéncias a sua obra, presentes em autores seguintes como Frontino.

Pouco se sabe da sua vida. Escreve o tratado de Arquitectura (L'Architettura), em 10 livros, dedicados a
Augusto (que Ihe concedeu uma pensdo), provavelmente entre 17 e 23 a.C.

A edicdo da obra aparece nos anos em que Augusto projectava uma renovacdo geral da edificacdo publica.
Este tratado, redescoberto e traduzido, pela primeira vez, na época do Renascimento (1414) por Poggio
Bracciolini, foi a base da arquitectura ocidental até finais do séc. XI1X
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preciso, proporcionado pela ponta metalica ou da tinta no delimitar do contorno fechado
da forma, € caracteristico do desenho medieval. A modelagédo através da mancha, pela
modelacao do claro-escuro, na representacao do relevo ou dos volumes € outra inovagao
ja proposta como instru¢do no Libro dell’ Arte de Cennino Cennini (CENNINI, 2000:
38). Nao se trata da circunscriptio ou contorno de Alberti, mas do tratamento interno da
forma. A procura da configuracdo pelo contorno obtido através de um processo de
aquisicdo da forma por meio exploratorio e por meio de tentativa e erro assumidos é
uma caracteristica nova. E uma estratégia grafica em conformidade com uma atitude
que podemos aproximar da utilizada em processos de investigacdo cientificos
modernos: 0 ensaio ou a experimentagdo. A sugestdo, o inacabado e os “repentirs” ou
“pentimenti” (arrependimentos, hesitagdes ou correcgdes) sao tragos caracteristicos
novos no desenho e entram na sua consideracao ou apreciacdo estética como elementos
activos implicitos. A sugestdo, a forma suspensa ou o inacabado, aliados a uma
valorizacdo da expressividade dinamica e do movimento, sdo integrados como valores
plasticos positivos. Os manuscritos de Leonardo da Vinci, tanto ao nivel do desenho
como da sua escrita, decorrem desta logica, na sua caracteristica de constante adiamento
ou de continua abertura a experimentacao e a revisitacao, revelando uma preocupacao
que ultrapassa, muitas vezes, a procura da transmissdo de uma mensagem grafica de
leitura eficaz, para se revelarem antes de mais e sobretudo, instrumentos de um

processo, de uma busca ou pesquisa, sempre em aberto.

Consideram-se frequentemente, em campos distintos, actividades tais como pintar e
desenhar a partir de uma experiéncia ou como métodos auxiliares a descri¢do, ou da
observacao atenta a partir de fendmenos naturais. Para Leonardo a pintura é a ciéncia
mais apta a reconhecer e entender o mundo e esta pressupde o desenho como base
fundadora. Desenho, entendido como da Vinci o teria aprendido nos seus anos de
formacdo na oficina de Verrocchio e que reflecte a importancia atribuida a este, como

era a prética de qualquer bottega™®

. O desenho pressupondo o adestramento da mao,
mas tambeém a aquisicdo de formulas ou esquemas aprendidos a partir do exemplo dos
mestres (Cennini, 2000: 55). S6 com esta base, previamente assimilada, ¢ que sera
possivel ao artista adquirir lentamente a sua autonomia e a sua linguagem propria. Esta

sera, de preferéncia, actualizada e enriquecida por um exercicio de constante recurso aos

103 34 desde, pelo menos, Cennino Cennini (c. 1370 — c. 1440) (Cennini, 2000: 35)
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modelos do mundo natural (Cennini, 2000: 56). O desenho coincide igualmente com a
propria ideia ou a concepcdo, transcendendo a habilidade manual. Leonardo insiste, no
entanto, que a ideia ndo tem qualquer validade se ndo for verificada na pratica, se como
diz, comecar e acabar no espirito. Ciéncia e conhecimento tém para Leonardo, acima de
tudo, valor empirico e terdo de ser confirmados pela experimentagdo. E aqui que entra o
papel da mdo e do registo grafico com a constante mediacdo dos sentidos, como o da

vista, a ocupar o principal papel. Para Leonardo, tal como para Cennini e Leon Battista

104

Alberti em de Pictura™" (1435), o desenho é o principio de todas as artes:

“... Mas a ciéncia divina da pintura trata das obras, tanto dos homens como de Deus, conforme o
limite das suas superficies, quer dizer os contornos que delimitam o0s corpos; 0 que permite ao
escultor definir a perfeicao das suas estatuas; pelo seu fundamento, que é o desenho, ensina ao
arquitecto a fazer de modo a que o seu edificio seja agradavel ao olhar; assim como para 0s
ceramistas de todas as espécies, para 0s ourives, tecelGes, bordadeiros; ela inventou os caracteres
para se poder exprimir em vérias linguas, deu os algarismos aos aritméticos, ensinou aos
gedmetras o tracado das figuras, e instruiu os épticos, astrénomos, desenhadores de maquinas e
engenheiros.”%

2.3.2. Projectos para um tratado

E das reflexdes que vai acumulando que Leonardo pretenderd, muito provavelmente,
compor, mais tarde, alguns tratados. Mas o seu principal método parece ser, sobretudo,
uma aparente falta de método e o seu desejo nunca tera sido plenamente satisfeito como
ele proprio parece ja adivinhar quando escreve, tendo ja em vista 0 seu projectado
Tratatto della Pittura:

«Leonardo comp6s cerca de 1490 — com menos de quarenta anos de idade — o projecto de um
Trattato da pintura de que o manuscrito A (Institut de France) contém o eshoco. Ele ndo cessara,
no seguimento, de acumular anotacdes, comentarios, de reunir desenvolvimentos... que
deveriam ganhar lugar nesse seu novo organum. Ele esta consciente que chegou 0 momento para
a publicacdo dessa enorme quantidade de material de textos e desenhos. Nos seus manuscritos,
ele faz, a si préprio, o aniincio da edicdo que esta proxima. Mas ela ndo se realiza. Em breve sera
tarde demais: Leonardo ndo levard a melhor sobre as dificuldades materiais nem sobre
resisténcias interiores. Ele ndo fara surgir nada em tempo de vida. Ai, ainda, o fim da sua vida
coloca-se decididamente sob o signo do inacabado.» (CHASTEL; 1987, Introducéo, 22)

O permanente confronto a que Leonardo se exple, voluntariamente, com obras de

auctores ou com escritos de técnicos especializados em areas de que se sente proximo

10% A primeira versdo italiana De Pictura é enviada por Alberti a Brunelleschi por volta de 1435. Entre
1439 — 1441, traduz esse tratado para latim, inserindo-lhe numerosas correccdes.
105 codice Urbinas Latinus 12 v [em McMahon entrada 42]
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como o manual de Roberto Valturio® (1405 — 1475), De re militari, na edicéo de Paolo
Ramusio (Verona, 1483) e que cita abundantemente (Ms B, Paris, Institut de France) ou
manuais como o de Francesco di Giorgio, de quem possui um manuscrito que Ié e
comenta, despertam, também nele, provavelmente, o desejo de ver as suas proprias
obras e reflexdes reunidas e publicadas. Para tal tera de as arrumar ou ordenar:
“Iniciado em Florenga, na casa de Piero di Braccio Martelli, aos 22 de Margo de 1508. Esta sera
uma recolha sem ordem, feita de inimeras paginas que copiei com a esperanca de as classificar
em seguida pela ordem e o lugar que Ihes é conveniente, consoante as matérias que tratam; e
creio que antes de chegar ao seu fim, me terei muitas vezes repetido; deste modo, ndo te queixes,
0 leitor, pois que os assuntos sdo multiplos e impossiveis de reter todos na memaria e de dizer:
“Nao escreverei mais isto, pois que ja o fiz.” E se ndo quisesse cair nesse erro, seria necessario,

para evitar as repeticdes, que cada vez que quisesse transcrever uma passagem, eu relesse todo o
fragmento que lhe precede, para mais terdo passado longos periodos de tempo entre cada um dos

momentos em que escrevo.”'% (Codex Arundel, Londres, British Museum, n.° 263 fol 1 1)

Se é possivel detectar algumas reticéncias por parte de Leonardo em relacdo a
multiplicacdo pela impresséo, valorizando a originalidade da pintura'® (Vecce, 2003:
74), ndo podemos, sé por este facto, deixar de referenciar o interesse que demonstra
pelos processos de reproducéo mecanica™ que poderiam ser aplicados & elaboragéo de
matrizes de impressdo simultanea de escrita e de desenhos, permitindo a publicacdo de
tratados (Marani, 2003: 30).

O proprio cuidado na articulagao entre texto e imagem (mise en page ou empaginacao),
em boa parte dos seus manuscritos, prefiguram a possibilidade de estes serem

concebidos na ideia da sua edi¢do impressa.

No desenho, tal como na escrita, a analise do traco — direccdo, peso, velocidade,
dimensdes, qualidades matéricas, luminicas ou cromaticas, a sua disposicédo e a clareza

séo igualmente aspectos a ter em consideracao.

106 Engenheiro e escritor italiano, nascido em Rimini e autor de De re militari.

107 «Comiciato in Firenze in casa Piero di Braccio Martelli addi 22 di marzo 1508: e questo fia vn racolto
sanza ordine, tratto di molte carte le quali io ho qui copiate sperando poi metterle per ordine alle lochi
loro, secondo le materie de qui esse tratterano, ¢ credo che auanti ch’io sia al fine di questo, io ci avro a
riplicare vna medesima cosa piul volte, si che lettore nd mi biasimare, perque le cose son molte e la
memoria nd le puo riseruare e dire, questa non voglio scriuere perche dinanzi la scrissi; ese io n uolesse
cadere in tale errore, sarebbe necessario que per ogni caso ch’io uolesse copiare, sicché per nd replicarlo,
io auessi senpre a rilegere tutto il passato, e massime stante co’ lunghi interualli di tenpo allo scriuere da
una volta a un altra.” (Codex Arundel, Londres, British Museum, n°263 fol 1 r)

108 «A pintura ndo produz infinitos rebentos como o fazem os livros impressos”, como diz da Vinci no
Trattato della Pittura, cap. 4

199 Hipotese tornada pertinente a partir de desenhos que o préprio da Vinci faz de um dispositivo de
impressao no Codex Atlanticus, fol 995r e também pela receita que transcreve de um processo analogo ao
da agua forte para a preparacdo de uma matriz, num folio do MS. Madrid Il (Ms. 8936 Madrid II,
fol. 119 r)
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O aspecto da importancia da méo ou da grafia € um aspecto relevante na analise quer da
escrita, quer dos desenhos de Leonardo.*

O facto de ser oriundo de uma familia com tradi¢cGes na actividade notarial tera tido
influéncia em Leonardo no que se refere a uma especial sensibilidade para com uma
caligrafia, cuidada e desenhada, da escrita e da notagdo. Uma das consequéncias
igualmente possiveis, foi a de ter sido estimulado cedo para o registo datado de factos
observaveis. Outra, muito provavel, terd sido o gosto pela qualidade grafica e formal
dos registos. No inicio, € sobretudo o desenho o meio de expressdo privilegiado.
Leonardo cré ser esse 0 modo como podera melhor comunicar as suas ideias, sendo
suficiente a observacdo e o registo grafico do mundo. As notas escritas sdo apenas
marginais como num célebre desenho dos Uffizi de uma paisagem com o vale do rio
Arno (Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, Florenca 8P) e onde se Ié, da sua
propria mao: di di s[an]ta maria delle neve /addj 5 daghossto 1473. Breves anotagdes,
acompanhando desenhos, como legendas ou pequenos comentarios, permitem uma
expressao graficamente mais elaborada da caligrafia que podem quase decorrer da pura
experimentacao do préprio meio e das suas possibilidades plasticas, como o prolongar
de uma inicial ou de uma letra em curvas e voltas sinuosas, lembrando talvez a
caligrafia formalmente cuidada da escrita notarial. Mais tarde e com a crescente
necessidade do recurso a nota e ao comentario escrito, a caligrafia de Leonardo ganhara
um caracter mais pratico e funcional. Ser4 uma caligrafia essencialmente reduzida em

escala, densa, relativamente regular e arrumada em blocos.

O circulo de seguidores ou assistentes de Leonardo como Giovanni Antonio
Boltraffio'*! (1466 — 1516), Bernardino Luini‘** (1480 — 1532) ou Francesco Melzi*"®
(1491 - 1570) aprenderdo copiando os desenhos do mestre e colaborando com ele,
absorvendo o seu estilo, estendendo-se essa colaboragdo por vezes ao proprios

manuscritos e documentos atribuidos ou compilados sob 0 nome de da Vinci e que, por

10 A escrita invertida de Leonardo desde sempre causou notas e comentéarios ou deu origem a
especulacdes como a de pretender ser cifrada ou de dificil leitura para terceiros. O facto de Leonardo
escrever da direita para a esquerda deve, no entanto, ser entendido como decorrendo de razdes pessoais e
muito préticas como o simples evitar borrar da escrita produzida por um meio liquido.

11 pintor italiano da Alta Renascenca, nascido em Mildo de origem aristocratica, segundo Vasari,
trabalhou na oficina de Leonardo da Vinci

112 pintor italiano ligado ao circulo de Leonardo da Vinci colaborou, juntamente com Boltraffio,
directamente com o Mestre.

113 pintor italiano, é oriundo de uma familia da nobreza de Mildo, juntou-se a Leonardo da Vinci, a partir
de 1506, acompanhando-o nos seus trabalhos e nas suas multiplas viagens. Melzi foi o herdeiro das obras
e escritos de Leonardo.
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vezes, revelam a participacdo de mais do que uma mao como, por exemplo, em cartas
ditadas pelo mestre, muitas escritas pelo seu discipulo favorito (Melzi) que se presta
igualmente na ajuda em fixar ideias e pensamentos. Cabera ao préprio Melzi, herdeiro
testamental dos escritos de Leonardo, a cuidada compilagcdo do Trattato della’ Pittura, 0
Codex Urbinas 1270 Latinus, da Biblioteca do Vaticano, em Roma, feita a partir dos

manuscritos do mestre.

2.3.3. O caderno como campo de experimentacao

Podemos verificar como Leonardo, de um modo bem diferente do habitual no
pensamento escolastico, entende o papel dos sentidos para a sua teoria do conhecimento
e sobretudo o papel da visdo, que valoriza acima de todos os outros sentidos.
Diferentemente da escolastica, Leonardo defende a experiéncia, que para ele é a préatica
e a percepcdo através do corpo e dos sentidos, verificada através do desenho e do registo
escrito (Zwijnenberg, 1999; Zubov, 2000; Kemp, 2006).

Experiéncias sdo para Leonardo os modelos que concebe e desenha e os resultados que
a partir deles regista. Desta interac¢do nasce ainda mais desenho, mais ideias e mais
experimentacdo. Observacéo, verificacdo e registo € o que nos mostram estes pequenos
cadernos, um olhar que nunca é neutro nem passivo. Leonardo ocupa-se da Optica e do
olho, enquanto érgdo da visdo relacionado com os mais diversos fendmenos naturais, e
com a plena consciéncia de que este ver optico se distingue da observacdo reflectida e

pensada.

O historiador Vasili Zubov diz, na sua biografia de Leonardo, que ele ndo é original na
valorizacdo dos sentidos e, sobretudo, na do sentido da visdo ja expressa na introducéo
da Metafisica de Aristoteles (Zubov, 2000: 124). E Zubov continua, referindo-se ao
amigo de Leonardo, o franciscano e matematico Luca Pacioli (1445 — 1517), citando-0
do seu livro De Divina Proportione:
“ ndo existe nada no intelecto que ndo tenha passado previamente pelas sensa¢Bes. Por outras
palavras, ndo existe nada no pensamento que ndo tenha sido dado antes de algum modo pela
sensagdo. E dos nossos sentidos, segundo os sabios, a visdo é o mais nobre. E por isso que até a

gente comum, com razdo, chama ao olho a primeira porta pela qual o pensamento percepciona e
recebe as coisas.” (ZUBOV, 2000: 124)**

114 Zubov cita Pacioli, De Divina Proportione p.35 (ed. Paginus Paganinus, Veneza, 1509)
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Alberti no seu livro De Pictura defende igualmente o primado da visdo sobre os demais
sentidos. Mas ninguém, mais do que Leonardo, se exprimiu em relacdo ao sentido da

visdo de um modo t&o enfético. S3o Vérias, e expressivas, as passagens no Trattato™.

No entanto, o olhar e a visdo ndo séo condicles suficientes, para o pintor, sem o
concurso do intelecto, na opinido de Leonardo. O pintor tera de ser diferente do espelho
que reflecte friamente o mundo circundante, mas que ndo o fixa."® O pintor deve
reflectir, estudar e, sobretudo, verificar o que investiga pela experiéncia ou
experimentacdo. Até mesmo a matematica, que Leonardo exige a quem queira
acompanha-lo nas questdes por si levantadas, € entendida como uma matematica com
uma aplicacdo pratica e no real, e ndo concebida como uma ciéncia pura. Os conceitos
abstractos s6 tém validade para Leonardo se confrontados com a realidade e verificados
na experiéncia: “La sapientia é la figliola della sperientia” (Forster 111, 14,r).

Num texto, em que Martin Kemp se debruca sobre o trabalho de comentario que o
artista Joseph Beuys (1921 - 1986) faz aos redescobertos codices de Madrid | e Il, de
Leonardo, este realca o facto, a luz das ciéncias contemporaneas, da aplicacdo que
Leonardo faz de metodologias de investigacio modernas (métodos experimentais).™’
Uma parte significativa dos testes e experiéncias ai apresentados pode ser denominada
de experiéncias mentais, que o artista articula num complexo processo de troca entre
teorias, explicacdes e intui¢bes visuais ou graficas.

Assim, e dando o exemplo do projecto de fundicdo da estatua equestre do monumento
Sforza, Kemp demonstra como Leonardo complementa hipoteses de solugGes com
disposicdes ordenadas por projectos desenhados e confirmacdes das possibilidades
apontadas, através do registo escrito de raciocinios até a chegada de conclusdes. O
desenho riscado da construcdo do aparelho conceptual e do projecto, acompanhado
pelas palavras “falso”, parece remeter mais para solugdes graficas falhadas ou
impossiveis do que para experiéncias concretas. Conclui Kemp, a partir destes dados,
que podermos considerar que os cadernos de esboco de Leonardo tenham para ele, entre
outras funcgdes, as de uma espécie de Laboratorio. Este conceito de arte como campo

experimental ndo é s6 caro a Beuys como a muitos outros artistas contemporaneos.

15| eonardo da Vinci, 2. Pintura. MUsica e poesia (C.U. 15r.v.) ou McMahon 34.

16 ¢ A. 1152 357 a] Richter, 1883, Ed 1970: Introducéo p.15

17 Martin Kemp, 1998, in Joseph Beuys, Zeichnungen zu den Beiden 1965 wiederentdekten
Skizzenbiichern »Codices Madrid« von Leonardo da Vinci; p.31
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3. O ALBUM DA VIAGEM DE DURER AOS PAISES BAIXOS

A vida artistica de Albrecht Durer ¢ marcada pela viagem. Nascido e criado no
ambiente profissional, em Nuremberga, de uma familia de ourives e onde aprende 0s
fundamentos do oficio, Albrecht Direr (1471 — 1528) alcanca, na sua maturidade, uma
fama que projecta o seu nome como pintor, gravador e desenhador, para além das
fronteiras do seu pais. Direr € um dos principais introdutores das ideias e do gosto do
Renascimento Italiano no norte da Europa.

Para essa fama tera, em grande medida, contribuido a sua enorme entrega a gravura, de
que € mestre incontestavel, sendo a gravura um meio por exceléncia de difusdo da
imagem. Para além da circulacdo das mesmas, € o proprio artista que frequentemente
viaja movido por forte curiosidade e vontade de se instruir, bem como pelo apelo das
ideias humanistas e novidades transalpinas.

Logo apés a conclusdo da sua formacdo com o pintor e gravador Michael Wolgemut™®
(1434 — 1519), em 1490, Diirer parte na sua Wanderreise (viagem de aprendiz), tendo
como principal objectivo empregar-se no atelier de Martin Schongauer''® (1448 —
1491), que tanto admira. O mestre morre, no entanto, aos 41 anos, pouco antes da
chegada de Durer.

Quatro anos depois (1494), Direr encontra-se de novo em viagem, desta vez com
destino a Italia, onde permanece até a Primavera de 1495. Regressara uma vez mais ao

norte de Italia ja, na sua fase madura, ai permanecendo dois anos (1505-7).

3. 1. Viagem aos Paises Baixos

A sua fama ndo o poupa, no entanto, de apreensdes em relagdo ao futuro, certamente
ndo alheado dos ventos de turbuléncia que afectam toda a Europa: crises politicas,
religiosas, revoltas e conflitos bélicos, epidemia de cdlera, mas também, por outro lado,
as grandes inovacgdes a nivel técnico, cientifico e cultural, como a introducao do tipo
movel da imprensa, as descobertas de novos caminhos maritimos que conduzem a

Nnovos continentes.

118 pintor e impressor alem&o nascido em Nuremberga. Diirer foi seu aprendiz.
119 Gravador e pintor aleméo, considerado o mestre gravador mais importante antes do aparecimento de
Durer
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Durer parte no Verdo de 1520 (12 de Junho, segundo a primeira entrada do seu diério),
na companhia da sua mulher Agnes e de uma criada chamada Susana, em direc¢édo a

Antuérpia, onde fixa residéncia.

“Na quinta-feira, a seguir ao dia de Sdo Quiliano, eu Albrecht Durer, a meu proprio encargo e
despesas, parti com a minha mulher de Nuremberga para os Paises Baixos (...)” (DURER,
Diario de viagem, 1520-1521)

Apontam-se varias motivacoes para Albrecht Dilrer empreender esta viagem, que seria a
também a sua ultima. Atingida a meia-idade, estabelecido como artista famoso, a
primeira das razfes e talvez a mais proxima, seria a necessidade de ver assegurada a
pensdo de 100 florins anuais que lhe era atribuida pelo Grande Conselho da sua cidade,
Nuremberga, magnanimemente instituida pelo Imperador Maximiliano™® (1459 —
1519), recentemente falecido e que, agora em risco, teria de ser renegociada junto do
seu sucessor, o Imperador Carlos V*?! (1500 — 1558). Mas Diirer prolonga a sua estadia,
mesmo depois de ter obtido, em Novembro, a confirmacdo da continuidade da penséo e
sO regressara no Verdo de 1521, um ano depois de ter partido.

A cuidadosa preparacdo para a viagem, com um consideravel volume das suas obras
gravadas e alguns dos seus colaboradores, para transaccionar ou oferecer, levam a supor
outras intencGes. Para além de razGes comerciais, tudo indica que Direr pretendeu
também aproveitar para mudar de cenario. A morte do Imperador, a crise religiosa que o

aproximavam do te6logo Martinho Lutero (1483 — 1546),'%

pequenos problemas de
salide como tremuras na mao ou a perda de acuidade visual, normais num homem da
sua idade, terdo contribuido para um certo mal-estar e inquieta¢do: “Assim me vejo eu
privado (da pensdo) nos meus dias de velhice e verei, todo o tempo, serem desbaratados
o0 esforgo e o trabalho investidos para com a sua Majestade Imperial. E, como perco a
vista e a seguranca do meu gesto, 0s meus negécios ndo vdo de feicdo.'?® Isto ndo o
devo ocultar a Vés, Senhor, que sois pessoa de confianca e bem-querer”, escreve Diirer

numa carta de Nuremberga, de Janeiro ou Fevereiro de 1520, a Georg Spalatin (1484 —

120 Maximiliano I de Habsburgo foi Sacro Imperador Romano de 1508 (de facto a partir de 1493) até &
sua morte.

121 Foi rei de Espanha como Carlos | e Imperador do Sacro Império Romano como Carlos V.

122 Martinho Lutero foi um monge agostiniano alemio, teblogo e professor universitario,”Pai do
Protestantismo” e reformador da igreja Catdlica. As suas ideias tiveram uma forte influéncia na Reforma
Protestante

123 «“Dan som ir ab geta m gesicht vnd freiheit der hant, wiird mein sach nit wolsten*
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1545), secretario do eleitor da Saxonia, pouco antes da sua viagem. Consciéncia de
envelhecimento? Melancolia? «Turer male stat» (Durer ndo estd bem) nota o humanista
alemdo, Willibald Pirkheimer, numa carta sobre o estado do seu melhor amigo e
protegido Direr (PANOFSKY, 1965,198).

“When a hardworking, economical man plans to leave his Nuremberg home for England or
Spain and ultimately embarks on a trip to Switzerland, entirely useless from a practical point of
view, he betrays a nervous restlessness for which modern doctors might prescribe a “change of
scene,” and cannot be accounted for by the mere fear of losing a pension of one hundred florins a
year.” (PANOFSKY, 1965: 168)

Independentemente das razdes para a crise espiritual de Direr, esta parece reflectir-se
de forma determinante no seu estilo tardio, algo depurado e puritano. Estes principios
estariam firmemente estabelecidos por volta dos anos 1519/20, segundo Panofsky,'**
que é da opinido terem sido estes e outros acontecimentos externos as causas proximas
para o reforcar e enriquecer das subsequentes manifestacdes de génio do artista. Uma

das causas relevantes seria a sua viagem aos Paises Baixos.

3.1.2. O diario da viagem

Apesar de apenas nos chegar uma Unica pagina autogréafica do original, a guarda do
British Museum, sabemos que Direr manteve um registo que é um misto de agenda e
caderno de despesas da sua viagem aos Paises Baixos, onde ndo faltam, no entanto,
registos ou comentarios de ordem pessoal, que rompem com o enumerar frio do dever e
haver tipico de um vulgar livro de contabilidade. O que nos chegou desse seu diario
deve-se a duas transcrigOes feitas por copistas profissionais (manuscrito A de 1620 e
manuscrito B de meados do século XVII) (RUPPRICH, 1956, Vol.l, 146), que tiveram
acesso a uma copia que podera ter tido origem no proprio manuscrito autografico ou
ainda numa terceira transcricdo, fonte entretanto perdida.

As entradas no diério/agenda permitem refazer um percurso bastante aproximado das
deslocacdes do artista, dando-nos também ideia dos inimeros contactos que estabeleceu
com as mais diversas personalidades, suas motivacfes e 0 modo como o artista com elas

interagiu, reveladoras da sua accdo diplomatica, artistica, comercial e afectiva.

124 PANOFSKY, Erwin; La Vie et L’art d’Albrecht Diirer, Hazan, Paris, 1987, pp. 315 -333.
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Direr revela, neste didrio/agenda da viagem aos Paises Baixos, ser um habil diplomata,
cuidando em cultivar redes de conhecimentos e amizades, contactos ou influéncias. A
escolha deliberada de Direr em fazer de Antuéerpia o seu quartel-general, durante a sua
estadia nos Paises Baixos, confirma o apurado sentido de oportunidade e espirito
comercial. Em 1520, Antuérpia é a metrépole comercial do momento substituindo as
cidades mediterranicas, como Génova e Veneza, enquanto importantes entrepostos
comerciais & escala mundial. A descoberta das novas rotas maritimas para a india pelos
navegadores portugueses e a descoberta do Novo Mundo pelos castelhanos tiveram
como consequéncia a transferéncia do dominio comercial e econémico, centrado no
Mediterraneo, nas maos dos italianos, para o dominio de portugueses e espanhois, para
uma nova regido geografica, definida por paises europeus com portos virados para o
Atlantico (VASCONCELOS, 1929, 25-6, 37-8, 40-3; HUTCHISON, 1990, 128).
Antuérpia sucedia a Bruges, cidade em declinio, como grande centro comercial do
Norte da Europa. E para ai que, naturalmente, vo convergir e concentrar-se a arte e 0s
artistas, enriquecendo e modernizando oficinas e guildas de artesdos.

Antuérpia ndo é desconhecida de Direr, 0 seu pai tivera em tempos contactos com
amigos pintores e colegas artesdos desta cidade. Poderd mesmo por ai ter passado
durante a sua viagem de aprendiz. Depois das importantes viagens de Direr a Italia,
onde aprendera e absorvera a sua arte, esta viagem pelo Norte ndo deixa de constituir
uma espécie de homenagem a arte da Europa setentrional e de um certo regresso as
origens.

Para além do fascinio exercido pela vida efervescente de Antuérpia enquanto metrépole,
com gente estranha, atraida dos mais distantes lugares, e que ndo deixara de registar
com uma curiosidade e interesse quase antropolégicos,'® Diirer sente-se igualmente

interessado em registar vistas de cidades, edificios religiosos, castelos, torres, etc.

Uma parte significativa do registo escrito pode ser cruzado com o espolio artistico
datado dessa altura: gravuras, desenhos, pinturas, que faziam parte da sua bagagem, e
outras realizadas durante a sua estadia. Um dos documentos sera o que hoje poderemos
reconstituir como o pequeno livro de desenhos ou album de desenhos a ponta de prata,
entretanto desmembrado, e a que Durer se refere varias vezes no seu diario escrito.

Direr tera utilizado dois albuns, um de menores dimensdes e destinado sobretudo a

125 Como os desenhos representando Trés mulheres da Livénia do Museu do Louvre ou os de Soldados e
camponeses irlandeses do Kupferstichkabinett, em Berlim, ambos a pena e aguarela
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retratos e estudos fisiondmicos desenhados com pena e tinta, usado sobretudo em
Antuérpia. O outro ¢ o famoso dlbum de desenhos a ponta de prata ('Diirer’s Silverpoint
Sketchbook”) a que Durer recorria sobretudo nas suas deslocacfes ou excursdes feitas a

partir de Antuérpia.

3.1.3. O album de desenhos

Entre 7 de Outubro de 1520 e o mesmo més de 1523, Durer faz (no seu diario de

viagem) a primeira referéncia a esse album, o seu “pequeno livrinho”:

“...desenhei Paulus Topler e Merten Pficzig no meu livrinho.” (Diario da viagem; RUPPRICH, 1956,
159)128

Fig. 20 Folha do diério de viagem de Albrecht Diirer. Desenho que coincide com a referéncia da sua primeira utilizagdo, no

diario/agenda. Ponta de prata sobre papel estucado, 135 x 196 mm. Kupferstichkabinett, Berlim.

126« Jch hab Paulus Topler und Merten Pficzig jn mein Biichlein conterfet.”
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O pequeno livro a que o artista se refere, é o famoso album de viagem artistico, de
formato horizontal, com desenhos a ponta de prata. Originalmente um dos objectos do
seu espolio, constitui um contraponto e complemento do seu diério escrito. Até inicios
do século XIX, este pequeno livro estaria ainda intacto, a excep¢do da primeira folha a
guarda do Museu Albertina, em Viena de Austria. Apds o que este tesouro da arte
alemd, significativo, em simultaneo, tanto do ponto de vista artistico, como do
documental, teré sido desmembrado e a maior parte das suas paginas dispersas. Restam
15 folios, dos quais 12 exibem desenhos na frente e no verso, perfazendo um total de 27
desenhos. (RUPPRICH, 1956, p.159, p. 187; cfr. TROUTMAN, 1971, p.28;
BARTRUM, 2002, p. 205, 207 ss.)

3.2. A ponta de prata

A técnica de desenho a ponta de metal, chumbo, liga de estanho, prata ou ouro sobre um
suporte preparado (pergaminho ou papel) com gesso ou pd de 0sso, geralmente
ligeiramente pigmentados, é normalmente associada a ldade Média e & tradicdo oficinal
da iluminura ou da pintura de retabulos.*’ De utilizagdo mais corrente nos paises do
Norte, a ponta de prata ndo deixara de ser utilizada por artistas italianos como Sandro
Boticelli (1447 — 1510), Leonardo da Vinci e, mesmo algo tardiamente, pelo proprio
Rafael Sanzio de Urbino (1483 — 1520), apesar de cada vez mais abandonada e
progressivamente substituida por outros meios técnicos e suportes como as grafites,
pedras, carvles e sanguineas.

O desenho a ponta de prata apresenta limitacdes de ordem préatica ou técnica que sdo a
necessidade da preparagdo do suporte, sem a qual o trago nao se torna aparente, o facto
de ndo ser possivel apagar, 0 que exige uma mao segura e experiente, e por Gltimo néo
permitir variantes de intensidades gréficas. Esta técnica era sobretudo aconselhada e tida
como util para iniciacdo e disciplina dos jovens aprendizes, pelo grau de exigéncia
exigido no seu dominio. SO0 depois se aconselhava a passagem ao desenho mais
expressivo ou temperamental, a tinta e pena (CENNINI, Libro del’Arte, Capitulos XI,
X1l e XII).

127 \fer capitulo 1, Suportes e materiais

77



A opcéo de Direr pela ponta de prata para o seu album, provavelmente adquirido ja
previamente preparado com uma base para essa técnica, pode atribuir-se a razfes de
ordem pratica: a ponta de prata € o meio técnico de desenho mais proximo do simples
lapis de chumbo ou de grafite actual, 0 meio mais adaptado ou pratico para desenhos
feitos em viagem. Durer mantém, provavelmente, ainda um segundo album do qual
sobrevieram alguns desenhos da mesma altura (1520), mas que sdo a tinta e pena e se
referem quase sempre a retratos feitos em Antuérpia (retratos de Jobst Planckfelt
[Stadeliches Kunstinsitut, Francoforte] e Felix Hungersperg [Viena, Albertina Inv.
3162)).

Mas a ponta de prata, meio que s6 muito raramente Durer voltaria a utilizar e quase
sempre para retratos e poucas vezes para paisagem, € facilmente conotada como o meio
de desenho de eleicdo de pintores holandeses como Jan van Eyck (1390 — 1441) e
Rogier van der Weiden (1400 — 1464). Este facto ndo sera inteiramente alheio a esta
opcéo por parte de Direr, visivelmente tdo interessado na revisitacdo destes e de outros
mestres do Norte, bem como do seu estilo.

Direr tira, no seu album, todo o partido da expressividade propria da ponta de prata,
com o seu traco delicado e exacto, como anteriormente referido, pouco propicio a
grandes variacOes de intensidade grafica, mas lembrando, em grande medida, os efeitos
texturais proximos das técnicas das gravuras a buril. Os desenhos do album
caracterizam-se principalmente, a par da sua enorme delicadeza, por uma grande
limpeza gréfica, pela exactiddo dos contornos e por sombreados constituidos por malhas

de tracos cruzados.

3.3. Reconstituicdo do album

128 tentou fazer-se a

Desmembrado e disperso por varios museus e colec¢des europeias,
reconstrucdo do album a partir das 15 folhas restantes, cronologicamente ordenadas com
base nas indicagdes inscritas no desenho pelo artista, em confronto com entradas e

referéncias no diario escrito (SCHILLING Edmund, 1928 - facsimile). Qualquer

128 Berlim, R. F. A. Kupferstichkabinett; 4 paginas; Londres, Inglaterra; British Museum; 3 péginas;
Chantilly, Franga; Musée Condée; 3 paginas; Francforte, R. F. A.; Stadelschen Kunstinstituts; 1 pagina;
Viena, Austria; Albertina; 1 pagina; Nuremberga, R. F. A.; Germanisches Nationalmuseum; 2 paginas;
Brema, R. F. A.; Kunsthalle; 1 pagina
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reconstituicdo ndo serd, no entanto, mais do que aproximativa, ndo se tendo, por
exemplo, uma ideia certa da totalidade de folhas em falta. Outra questdo decorre do
facto de terem sido aparadas as margens, danificadas ao longo do tempo, com
significativo prejuizo ndo s6 do desenho e da sua composi¢cdo, mas também no que
respeita a destruicdo, em alguns casos, de indicacBes escritas pelo autor e
impossibilitando, finalmente, a nocdo exacta quer das dimensbes da folha
(aproximadamente 14 x20cm), quer do lado da sua costura. S6 muito
aproximadamente se podera decidir sobre se um desenho corresponde ao verso ou
anverso da pagina.

Uma ordenacdo das paginas alternativa a da edicdo facsimile de Edmund Schilling
(1928) é a que nos propde o historiador Philip Troutman, na sua apresentacao do album
em 1971.

O modo como Ddrer utiliza o album ndo facilita uma ordenacdo das folhas, uma vez que
ndo segue uma sequéncia cronoldgica na producdo dos desenhos. Se algumas folhas
mostram um assunto, ocupando a area huma composicdo integral, normalmente
paisagens, vistas urbanas, edificios e animais, nas outras o artista parece ter optado por
uma estratégia que contraria ou compensa o formato horizontal, dividindo a superficie
em duas metades distintas, esquerda e direita. E normalmente o caso de retratos. Diirer
comeca por utilizar o lado esquerdo da folha para representacdo da figura humana a
meio corpo, deixando o lado direito para ser posteriormente preenchido por assunto ou
motivo que considera adequado para conferir uma unidade grafica coerente ao conjunto.
Este acrescento pode ser motivado por uma segunda figura, que joga em complemento
ou contraste com a primeira, ou com um fundo de paisagem obtida num local distinto e
em altura diferente. Esta frequente combinacdo da figura do lado esquerdo com

paisagem de fundo a direita ocorre quase sempre com retratos de figuras masculinas.

As primeiras paginas a considerar sdo as que o proprio Direr da a indicacdo, em
legenda, quer no desenho, quer no diario, terem sido executadas em Aachen (Aix-la-
Chapelle). E para ai que diz deslocar-se, partindo de Antuérpia a 4 de Outubro de 1520,
para assistir a coroacdo solene de Carlos V, a qual se refere dizendo ter ocorrido a 23 de
Outubro, e parte de novo a 26 de Outubro, de regresso via Colonia. Direr escreve ter
desenhado Paulus Topler e Martin Pfinzing numa primeira referéncia ao seu “livrinho”

(Btichlein) que € como o refere carinhosamente. Trata-se da primeira referéncia ao
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album, no diario. Faz referéncia a um desenho que realiza da Catedral e dos espagos em
volta. Refere ter também ter desenhado Caspar Sturm, heraldo do imperador e que viria
a ficar famoso por conduzir Martinho Lutero, no ano seguinte, a Dieta de Worms,
aparecendo no verso da pagina em que Direr desenha a Camara Municipal de Aachen.
Desta série de desenhos feitos em Aachen ha ainda a considerar o desenho de um
mastim, em pose de descanso, ocupando toda a parte inferior e horizontal da pagina. Tal
como na pagina referente a Topler e Pfinzig e na da Catedral, Durer ndo utilizou de
imediato o verso. Ai os desenhos sdo uma cépia de uma estatueta e o estudo de uma
figura feminina (em traje turco?), feitos posteriormente, provavelmente na sua segunda

visita a Bruxelas para o final da sua estadia.

Os desenhos seguintes referem-se cronologicamente a excursdo de Durer a Zelandia,
passando por Bergen op Zoom, Ter Goes, na frustrada tentativa de avistar um enorme
cetacio que era noticia ter dado a costa naquelas paragens. Ai executa Durer, no recto de
uma quinta folha, os retratos de uma jovem e de uma idosa a que Direr se refere no
diario como tendo feitos no ‘seu pequeno livro’ apds a sua chegada a Bergen. A
inscrigdo, que acompanha estes cuidados retratos, diz: “Bergen em dia de festa”. No
verso da pagina Durer executa o retrato de uma jovem de Bergen a esquerda e, a direita,
acrescenta mais tarde o de uma rapariga de Ter Goes. Por cima da primeira escreve,
“em Bergen” e da segunda, “em Ter Goes na Zelandia”. A sexta folha foi integralmente
ocupada com um desenho da Groote Kerk (Igreja Grande), em Bergen, ainda em fase de
construcdo. No verso temos o retrato, de frente e meio corpo, de Marx Ulstat como
informa a legenda, que acrescenta ter o desenho sido feito no mar, provavelmente na
viagem do artista de Bergen para Zieriksee, na Zelandia, para ver a baleia no dia 7 de
Dezembro. A direita deste retrato esta o retrato de uma jovem rapariga com a legenda:
“a bela donzela em Antuérpia/1521” realizado posteriormente. Temos ainda uma vista
da cidade de Bergen op Zoom na frente de uma folha seguinte, a sétima. A paisagem

ocupa integralmente a pagina. A inscri¢ao identifica a vista: “em Bergen”.

No verso da sétima folha Durer desenhou, a esquerda, o retrato de um jovem com a
inscricdo 1520 XXIIII e uma vista da igreja de S. Miguel, em Antuérpia. O desenho da
igreja insere-se numa vista sobre a area circundante e é tomada de um ponto de vista
elevado, formando um cenario para o retrato a direita realizado antes. Estamos de volta

a Antuérpia. A oitava folha apresenta no recto e novamente a direita um retrato que o
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artista identifica como sendo “Lazarus Ravensburger desenhado em Antuérpia”. O lado
esquerdo foi reservado para incluir a torre do palécio Liere, residéncia dos burgomestres
de Antuérpia, que Durer refere no seu diario ter visitado, tendo ficado impressionado
com a sua ‘espléndida torre ornamentada’. No verso da folha, duas raparigas em traje
tipico dos Paises Baixos, num registo com caracter de estudo ou menor indice de
acabamento que confere normalmente aos retratos. O desenho nao exibe qualquer
legenda. Durer refere no diario ter executado estudos destes trajes com giz branco e
negro sobre papel cinzento, que correspondem, provavelmente, aos desenhos hoje
existentes no Museu Albertina em Viena e na National Gallery of Art de Washington.
De referir que a Unica pagina original existente do diario de Direr (British Museum,
Londres) contém desenhos de padrfes para este tipo de trajes.

A péagina 9 do album também nos apresenta um esbogo ou um estudo para um bispo
sentado e, a direita, o retrato de um homem (do povo) envergando um barrete de pele.
Direr ndo acrescenta legenda aos desenhos, mas refere no seu diario, entre 11 de
Fevereiro e 16 de Marco de 1521, ter apresentado a guilda dos mercadores mais
poderosos de Antuérpia um Sdo Nicolau pelo qual pagaram trés Filipes de ouro. O
desenho é com toda a probabilidade um estudo para este trabalho. No verso desta folha
0 artista desenhou um mastim parecido com o que ja desenhara em Aachen ou talvez o
mesmo, tratando-se de um possivel cdo de companhia de Diirer, como sugere Schilling
(SCHILLING, 1928). A legenda diz-nos, no entanto, que o desenho & feito em
Antuérpia. Ocupa o canto inferior esquerdo da pagina cujo lado esquerdo foi deixado
em branco para receber um pequeno estudo dos contornos da cabeca de um ledo que o
ocupara, mais tarde, em Gante e que se relaciona com os desenhos de ledes da pagina

seguinte.

Durer relata no seu diario, a 10 de Abril de 1521, ter visto os lebes em Gante, ap0s ter
apreciado o famoso retabulo da Adoragéo de Jan van Eyck, desenhando um deles com a
ponta de metal. O artista representa uma vista do ledo deitado de perfil e de novo visto
de frente. Na pagina seguinte (11 recto) repetird a pose isolada do ledo deitado de perfil.
No verso da pagina 10 a inscri¢ao “feito em Antuérpia 15217 acompanha o retrato de
um homem que tem como fundo, a direita, como é habitual, uma paisagem de uma
montanha que é identificada pela legenda: ‘em Andernach no Reno’. Uma vez mais,
Direr combina um retrato e uma paisagem retirados de diferentes contextos para

compor um todo grafico formalmente coerente. A paisagem no Reno podera significar
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que este desenho ja corresponde a uma fase final da sua estadia, em que o artista
aproveitou para desenhar paisagens vistas a partir da embarcacdo em que faz o seu
regresso. Esta ideia é reforcada pelo desenho apresentado no verso da folha 11, que
exibe um retrato duplo de uma jovem rapariga e de uma senhora olhando em sentidos
opostos. As legendas identificam a jovem como envergando um traje tipico de Coldnia,
Gltima paragem referida no didrio. A senhora, que contrasta com a jovem retratada a
esquerda, ¢ identificada como a esposa de Diirer: ‘no Reno, minha mulher em Boppard’.
O diario de Direr para subitamente ap6s ter chegado a Col6nia, onde tera ainda visitado

familiares, na sua viagem de regresso a Nuremberga.

As quatro Gltimas folhas contém sobretudo estudos que ndo vém acompanhados de
legendas. No recto da pagina 12, Direr desenha objectos caseiros: um bal de madeira
com ferragens e uma proteccdo de lareira em ferro forjado. Sdo provavelmente objectos
existentes em casa do seu hospedeiro Jobst Planckfeld e o bal podera conter todo o tipo
de objectos e curiosidades que Durer foi coleccionando durante a sua estadia e que se
preparava para levar na sua viagem de regresso a Nuremberga. No verso da mesma
folha, desenha uma mesa com um pequeno jarro a esquerda e, a direita em baixo, duas
canecas ou vasilhas com tampa e pega ou asa. No espaco que deixou livre aparece um
leve esboco do perfil de um cavalo, que esta certamente relacionado com os estudos de
cavalos aparelhados que aparecem na pagina seguinte (13). A 21 de Maio de 1521,
Direr escreve no seu diério ter visitado uma feira de cavalos cuja beleza o deixaram
impressionado. No verso desta pagina, sem legendas, vemos novamente desenhos com
as mesmas caracteristicas de estudos: no canto superior esquerdo duas maos seguram
um pequeno cdo deitado captado de frente. A area Util restante da pagina é preenchida
com estudos de diferentes jogos de padrdes de azulejos em perspectiva que Durer tera
visto, provavelmente, em pinturas. A pagina seguinte (14) é apenas ocupada na metade
esquerda por um desenho de um morteiro. Direr relata-nos no seu diario (6 de Junho de
1521) ter feito uma visita a Melchen (Malines), a oficina do fundidor de armas de
Carlos V, Poppenreuther, e ter visto ai ‘coisas admirdveis’. O desenho deste morteiro
pode ter sido motivado por esta visita. O lado direito da pagina foi deixado em branco.
No lado esquerdo do verso desta pagina Direr desenhou uma cabeca feminina que nao
tem caracteristicas de retrato, o centro da pagina, na vertical, ha o estudo sumario de

uma figura feminina de perfil envergando uma coroa.
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A Ultima folha contém um desenho composto por duas paisagens justapostas com

129 como sendo

castelos. O castelo da direita, o primeiro a ser desenhado, foi identificado
0 de Stolzenfels, em Koblenz junto ao Reno, via navegavel pela qual seguia Direr na
viagem de regresso e onde foi certamente obrigado a parar por motivos aduaneiros,
como o proprio relata no inicio do seu diario. Nestas ocasides Durer tera certamente tido
oportunidade de registar, a partir do barco em que viajava, algumas vistas de
fortificacbes existentes ao longo do rio como o castelo de Rheinfels, que desenhou a

esquerda, completando assim a composicao.

3.4. Desenhos de viagem

Direr mostra-se imparavel a desenhar nesta sua estadia. Para além dos indmeros
retratos a carvao que nos deixou em folhas soltas, muitos deles oferecidos, feitos a
pincel ou pena, produziu ainda outros, registados nos dois albuns que trazia consigo.**
A calorosa recepcdo de que é alvo frequente e a sua intensa vida social com as
recorrentes transaccOes e ofertas de gravuras, ndo abrandam este apelo do desenho,
mesmo nas circunstancias menos esperadas. O pequeno album de desenhos a ponta de
prata, e ao qual parece conferir especial estima, é disso prova evidente. Direr desenha
tudo o que se lhe apresenta com grande interesse e motivagao. Vemo-lo tratar a enorme
variedade de assuntos que o motivam: retratos de pessoas de todas as classes, com as
quais se cruza nas suas excursdes, como 0s ja mencionados Paulus Topler, Martin
Pfintzing, Lazarus Ravensburger, Marx von de Stadt e Caspar Sturm, camponesas de

Bergen op Zoom e Ter Goes, cidadds de Coldnia e de Antuérpia, a sua propria esposa.

29 Dr, K. H. Clasen, referido em SCHILLING, 1928

130 para além do pequeno &lbum de desenhos a ponta de prata e do seu diério essencialmente escrito,
Direr manteve provavelmente outro, de dimensbes ligeiramente maiores, entretanto igualmente
desmembrado e do qual nos provéem, sobretudo, retratos a tinta de bistre e pena como o retrato do
capitdo imperial Felix Hungersperg (188 x 105 mm) do museu Albertina em Viena ou o famoso desenho
de um ledo-marinho, entre outros.
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Fig. 21 Albrecht Diirer, Ledo deitado, ponta de prata sobre papel estucado 135 x 196 mm, Museu Albertina, Viena (reverso da
folha)

Fig. 22 Albrecht Diirer. Rapariga com traje tipico de Colénia e Agnes Diirer (esposa do artista). Ponta de prata sobre papel estucado,
135 x 196 mm. Museu Albertina, Viena (frente da folha)
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Desenha animais: um cavalo aparelhado, cédes de caca ou de companhia, os ledes do
palacio de Gante. Regista ainda curiosidades como padrdes de azulejos, provavelmente
encontrados em pinturas, uma estatueta de bronze da colec¢édo da regente, um morteiro
da fundicdo de Popenreuter, fundidor ao servico do imperador Carlos V. Desenha
também paisagens, destacando-se edificios e vistas de cidades, ja que a novidade das
cidades holandesas ndao o parecem deixar indiferente, em compara¢do com as da sua
Nuremberga medieval. Na sua viagem para Midelburgo na Zelandia, a «boa cidade
cheia de monumentos e com arte por todo o lado», ter-lhe-4 faltado o tempo para
registar algumas impressées. Mas em Aachen desenhou a Camara do Municipio e a
catedral. Em Bergen op Zoom representa o coro da Groote Kerk, em construcéo, e uma
vista da cidade. Em Antuérpia desenha o mosteiro de S. Miguel, sempre de forma clara
detalhada e rigorosa.

O principal valor do &lbum é, no entanto, a forma como este nos mostra como Durer
desenha, em pequeno formato, tdo grande variedade de motivos. N&o se trata do artista
das grandes ideias, de complexos projectos e concepcdes de composicao. Nada do Durer
visionario, mas antes o0 “viajante/reporter”, interessado em captar e trazer para casa algo
em imagem como recordacdo pessoal. Mais do que um album de esbocos, sera melhor
ver-se, no pequeno livro, um album de viagens. A maior parte destas folhas ndo foram
produzidas apressadamente, mas elaboradas com cuidada atencdo, porém, apesar de
cuidadas, ndo pretendem ser importantes afirmacdes como acontece com grande parte
das suas obras acabadas. Numa grande parte destes desenhos, podemos aproximar-nos
da sua intimidade ainda mais do que na sua monumental obra gréfica. E nestas paginas
de registos intimos que encontramos 0 modo de ser e a arte do Direr desenhador, e nos
lembra as suas origens de aprendiz na oficina de ourives do pai. Estas folhas, hoje
dispersas, do album de desenhos aproximam-nos de um Direr sem excessivas
pretensdes, de alguém que encara 0 mundo sem preconceitos e que, com simplicidade,

nos fala das coisas normais e do quotidiano.

Ainda que sO 0 possamos reconstruir muito parcialmente, podemos fazer uma ideia da
aparéncia deste album, se considerarmos albuns do mesmo tipo ou com finalidades
aproximaveis como o de Hans Baldung Grien (1485 -1545), pintor amigo e colaborador
de Direr e que hoje estd guardado em Karlsruhe (TROUTMAN, 1971, 8; SCHILLING,
1928).
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Podemos também concluir, pela aparéncia geralmente cuidada e pelo consideravel
acabamento da grande maioria dos desenhos, que mais do que um album de esbocos ou
de rascunhos, Direr encarava o seu “livrinho” cumprindo mais a fungdo de um album
de viagens para recolher impressdes de assuntos e aspectos que mais 0 impressionavam
e com a finalidade de os poder mais tarde recordar ou revisitar.

Apesar de podermos verificar que, aparentemente, Direr ndo respeita necessariamente
uma ordem sequencial e cronolégica na utilizacdo das folhas, sentimos que, no entanto,
existem estratégias ou formas deliberadamente calculadas para que o final resulte dum
critério compositivo coerentemente ordenado. Vemo-lo na constancia com que assume a
horizontalidade do formato e na intencdo quase implicita em ocupar integralmente o
espaco numa solucao pictorica uniforme. Dai o seu frequente recurso aos jogos de pares
complementares ou contrastantes esquerda/direita em que, ora joga com pares de
motivos semelhantes, ora combina retrato com fundo de paisagem, mesmo que 0S
elementos provenham de situacdes ou origens diferentes. Noutros casos 0 motivo ocupa
a pagina numa composicao integral (mastim, paisagem de Berg, Groote Kerk, ledo, etc.)
A qualidade do préprio album, previamente e/ou expressamente preparado para receber
a técnica do desenho a ponta de metal, sugere ou favorece, a partida, essa unidade
formal que Direr ndo parece estar interessado em contrariar, tirando antes partido dessa
premissa, dando provas do seu grande dominio técnico. Direr guardou, aparentemente,
um suporte proprio para cada diferente finalidade e para técnicas e expressdes
diferentes: o diario escrito, para a escrita e 0s comentarios (ainda que integrando alguns
desenhos como a grande vértebra que desenha e que por ele é referida, ou 0 esquema de
padrdes para fatos da Unica pagina que sobreviveu do original), o 4lbum para desenhos a
pena e tinta, usado sobretudo em Antuérpia (igualmente desmembrado) e, finalmente, o
album de desenhos a ponta de prata, dedicado sobretudo a registos em deslocacgdes,
excursdes ou viagem e em que a imagem predomina claramente sobre as poucas
indicacbGes ou legendas escritas. Neste sentido, o album de Direr contrasta com 0s
pequenos libretti de Leonardo da Vinci, no seu habitual modo de articular e fazer
complementar a escrita e o0 desenho, geralmente sem qualquer preocupacdo em relacéo a

meios ou técnicas empregues.
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PARTE Il - O CADERNO EM VIAGEM

1. AVIAGEM CLASSICA

“Dic mihi, Musa, uirum, captae post tempora Troiae
Qui mores hominum multorum uidit et urbes.”
(Quintus Horatius Flaccus ArsPoetica ad L. Pisonem 141-142)

Consideramos classica, a viagem que se funda na tradicdo da cultura greco-romana,
tendo como fontes inspiradoras as obras que mais marcaram ndo sO os limites
territoriais de um espaco geografico especifico, 0 Mediterrdneo, mas também a suas
culturas como as linguas, a arte, e as religiées. Falamos, neste caso, também de uma
transmissdo cultural que se vai moldando, recebendo influéncias de diferentes culturas e
que acaba por integrar ou absorver sem perder a sua identidade. Esta cultura é a que
convencionalmente consideramos a cultura europeia, tendo como origem a histéria dos
povos que habitam o espaco geografico em torno deste mar. Ao longo de dois milénios,
e com crises provenientes dos choques entre culturas, poderemos encontrar em autores
classicos como o poeta Homero (9 a.C?), Herddoto de Halicarnasso (484 a.C. —
425 a.C.), Estrabdo (63 ou 64 a.C. — c. 24 d.C.), Pausanias (c.115 — 180 d.C.) e outros,
as origens e a descricdo para 0 que seria, até aos nossos dias, 0 mapa do espago
geografico e cultural europeu.

E na tradicdo da Antiguidade (greco-romana) que se colhem as sementes para o que ira
tornar-se a viagem cultural, viagem que mais tarde os humanistas e artistas da Idade
Moderna desenvolverdo como uma espécie de ritual iniciatico, no seu percurso, tanto de
aprendizagem como para a consolidacdo das suas competéncias profissionais.

Se bem que Herddoto, tradicionalmente tido como o pai da Histdria, seja um desses
viajantes letrados da Antiguidade, incidindo a sua obra sobretudo na valorizagdo da
geografia humana e da historia, é com Pausénias (2° séc. d.C.) e a sua obra Descri¢do
da Grécia que nos € possivel entrever aquilo que poderemos classificar como a viagem
cultural.

Na introducéo & traducdo da obra de Pausanias, Description of Greece,**! o historiador
James Frazer caracteriza o contetdo do relato como sendo composto de duas vertentes:
a historica e a descritiva, versando uma acontecimentos do passado e a outra referindo-

se a realidades existentes no presente. Realcando o facto, ainda assim, que neste caso, 0

131 Ed. MacMillan, 1898, London
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autor poderia recorrer a outras fontes autorais, Frazer nao exclui, no entanto, a hipétese
do contacto directo com o que V€ ou relata. Pausanias ndo tera, obrigatoriamente, de ter
visto tudo. Cita frequentemente Herodoto, sendo Homero uma fonte recorrente e
preferencial, ndo excluindo no entanto outras, épicas mais tardias, como as de Pindaro
(522 a.C — 443 a.C).

O interesse cultural da periegese de Pausanias é também sublinhado por William

Hutton,™* referindo-se a altura especialmente propicia da pax romana em que decorre:

“Nao se deve apenas ao acaso que a mais longa narrativa da Grécia Antiga nos chegue a partir de
um autor do Segundo século. A seguir as actividades expansionistas de Trajano, o0s trés
imperadores que podemos considerar contemporaneos de Pausénias reinaram num periodo de
entrincheiramento e de consolidacdo. Este foi o ponto alto da Pax Romana, um periodo sem
precedentes de paz e estabilidade. Até as incursdes germanicas que tiveram lugar no reinado de
Marco Aurélio, as fronteiras do Império, encontravam-se relativamente estabilizadas e calmas e
o interior, mais calmo ainda. No centro ficava o Mar Mediterraneo, historicamente a avenida
principal para o transporte e comércio de povos cujas comunidades assentavam a volta das suas
margens como formigas ou rés a volta de um charco (Platdo, Fedo 109b1). Tempos houve em
gue este mar era hostil, tornado perigoso pela actividade da pirataria e pelos interesses militares e
politicos antagdnicos de dezenas de estados independentes. Nos tempos de Pausanias, no
entanto, era o sereno centro de um mundo unificado e em paz. Em nenhuma época da historia do
Mediterraneo foi a viagem tao préatica e segura e na sociedade que se desenvolvia no interior das
fronteiras seguras do Império, o acto de viajar ganhava um particular significado cultural.”
(HUTTON, 2005: 30)**

E sobretudo a elite romana que se deleita na pratica da viagem de caracter cultural,
religiosa ou sem fins militares (e a ela se pode permitir economicamente), dando assim
0 seu contributo para a definicdo e fixacdo dos limites de um espaco geografico cultural
e politico. Imitando os grandes feitos militares e os grandes homens, esta elite compraz-
se a festejar a sua chegada aos limites das fronteiras ou a lugares de relevancia histérica,

com pompa e circunstancia, arrastando consigo toda uma estrutura de um séquito

132 HUTTON, William; Discribing Greece. Landscape and Litterature in the Periegesis of Pausanias,
Cambridge University Press, Cambridge, 2005

“That the longest narrative in ancient Greece comes to us from an author of the second century is not
just a matter of chance. Following the expansionary activities of Trajan, the three emperors whom we can
name as Pausania's contemporaries reigned over a period of retrenchment and consolidation. This was the
high point of the pax romana an unprecedented period of peace and stability. Until the German incursions
that took place in the reign of Marcus Aurelius, the empire’s borders were relatively stable and calm, and
it's interior calmer still. At the centre lay the Mediterranean Sea, historically the main avenue of transport
and trade for peoples whose communities sat around its shores like ants or frogs around a pond (Plato,
Faedo109b1).
There had been a time when this sea was a hostile one, made perilous by piracy and by the competing
political and military interests of dozens of independent states. In Pausanias’s days, however, it was the
serene centre of a peaceful and unified world. At no time in the recorded history of the Mediterranean had
travel been as safe and convenient, and in the society that developed within the safety of the empire’s
borders, the act of travelling took on a particular cultural significance.”
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alargado as mais diferentes actividades profissionais e onde ndo faltam os artistas.
(HUTTON: 2005)

O geografo e historiador Estrabdo (c. 64 a.C. — 24 d.C) recorrera igualmente a fontes
homéricas na sua obra, Geografia, tratado compreendendo 17 volumes.**

Na sequéncia das invasfes barbaras e da desintegracdo do Império Romano, a Igreja
Cristd foi o garante das suas instituicdes administrativas e burocraticas. A vida religiosa
e monastica assegurou a conservacao da forca intelectual como nos demonstra o caso de
Cassiodoro ou Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus Senator (Scyllaceum, 490 — 581)
fundador do Vivarium. Tradicionalmente, vé-se este periodo como pouco propicio a
viagem de Ocio. Ela é essencialmente de neg6cio ou ocorre com frequéncia como
fendmeno decorrente da migracdo e da deslocacdo forcada de populacdes acossadas
pela doenca, pela fome ou pela agressdo de povos barbaros invasores e da relativa
desordem provocada pelo enfraquecimento e pulverizagdo da autoridade da pax

romana.**®

Attilio Brillo (BRILLO, 1987:173 e 2006) e Maria Teresa Caracciolo (CARACCIOLO
1997, Fiamminghi a Roma) transmitem-nos a ideia de que os caminhos que levaram
peregrinos, comerciantes, militares, diplomatas e artistas, durante mais de trezentos anos
a Roma, ndo se alteraram muito significativamente, apesar dos progressos tecnoldgicos
que trouxeram continuadas melhorias ao nivel dos transportes e dos aproveitamentos
dos recursos naturais como, entre outros, as vias fluviais. As caracteristicas fisicas,
geograficas e naturais sdo normalmente estaveis, condicionando em boa parte a escolha
do caminho. Outra condicionante constitui a rede de infra-estruturas que se Vvéo
impondo ao longo do tempo, de rotas que criam habitos e mesmo tradi¢Ges, vias

celebres como o Caminho de Santiago ou a Via Francigena.

'3 Os livros | e 11 constituem a introdug&o a obra, os livros 111 a X descrevem a Europa e a Grécia em
particular, os livros Xl a XVII descrevem a Asia e o Livro XVII contém a descri¢do da Africa (Egipto e
Libia)

135 como outros autores, que irdo influenciar varias geracdes de viajantes letrados, podemos referir entre
outros Xenofonte, Julio César (100 a.C. — 44 a.C.), Cicero (106 a.C. — 43 a.C.) e Tito Livio (59 a.C. —
17 a.C.).
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Fig. 23 Mapa de Itinerario do Caminho de Santiago de Compostela

Tomando como base a tradicdo da viagem do peregrino a cidade Santa de Jerusalém,
motivada, na sua origem, por razdes espirituais ou religiosas, verifica-se que é a partir
da crescente influéncia do poder Otomano na zona do Mediterraneo que Roma se torna
destino alternativo, com variantes por outras paragens, ainda que secundarias, como
Santiago de Compostela, mas de igual importancia no seu valor simbdlico e devocional.
O habito continuado destas deslocac@es cria implicitas estruturas de apoio ao viajante e
ao peregrino, condicionado que estd pelas dificuldades fisicas e geograficas: sistemas
montanhosos dificeis de transpor, declives acentuados, bosques indspitos, rios
caudalosos, estradas deterioradas e infestadas de feras e vegetacgdo dificil de transpor. A
permanente ameacga ou o receio de animais selvagens ou de salteadores € igualmente
dissuasora. Outros obstaculos, ainda, sdo as condi¢des climaticas, como as chuvas e 0s
ventos intensos ou sol forte e impiedoso. Tudo isto numa altura em que a viagem ¢ feita
a pé ou sobre quadripedes, cavalos, mulas ou ainda em carrocas de tracgdo animal.
Algumas vias terrestres podem ser complementadas por percursos realizados ao longo
de vias fluviais, as grandes estradas que marcham. Dai que os itinerarios e 0os caminhos
se mantenham relativamente estaveis durante muitas centenas de anos, criando habitos
de comportamento ou culturais. Muitos dos caminhos estdo ja sistematizados, desde o
tempo do Império Romano que teve, na criagdo das suas vias, uma das suas realizacfes
mais duradouras e marcantes na sua contribuicdo para a accdo civilizadora. O marco

milenario é uma das medidas de distancia mais perenes e unificadoras dos pontos mais
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remotos da area de accdo da cultura Imperial, contribuindo para a definicdo ou
caracterizacdo de uma civilizacdo, acompanhada por um sistema burocratico e

linguistico também ele unificador.

Construgdes como pontes, arcos, aquedutos, templos ou outro tipo de monumentos que
pontuam a paisagem, tornar-se-d0 as mirabilia, constantes pontos de referéncia do
viajante e objecto de espanto, culto e veneracdo. Estes monumentos antigos,
referenciados e descritos muitos deles para além da sua efectiva existéncia, dédo lugar a
catalogos ou listas como a célebre e mitica lista das oito Maravilhas do Mundo.

Fig. 24 O Colosso de Rodes da série de gravuras das Sete Maravilhas do Mundo, de Phillips Galle a partir de desenhos de Maerten

van Heemskerck

1.1. Idade Média — relatos

A viagem medieval faz-se principalmente por razdes devocionais ou religiosas, num
misto de entrega mistica e de atraccdo pela aventura e pelo desconhecido. Tanto viaja o
guerreiro que ai vé um meio de melhorar a sua condicdo existencial, como o nobre que
parte a conquista de novos territorios com o pretexto da cruzada e da conquista da Terra
Santa ao Infiel, a biblica Jerusalém. O homem medieval &, pelas proprias condicGes de

vida, tendencialmente ndmada: é obrigado a mudar de lugar com frequéncia, em busca
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de sustento, para escapar a surtos de doencas epidémicas como a peste negra, que
grassava sobretudo no periodo final da Idade Média (1347 — 1350), ou em busca de
seguranca perante o perigo da agressao, junto de senhores feudais fortes ou em coutos
de ordens religiosas ou monésticas.

Deste periodo, chegam-nos testemunhos de viagens sob forma de relatos, livros de
viagens e itinerarios. Se na Antiguidade é a tradicdo oral que esta na base do relato do
viajante que contribui, com o lado fantastico, para o mito e a lenda, na Idade Média a
fixagcdo escrita, permite o confronto, a confirmagdo ou a correcgdo, se ndo for
desencorajada pelo crivo da auctoritas religiosa eclesiastica que segue o texto biblico
como texto candnico, considerado como fonte Unica ou a Ultima verdade apenas
questionada pelos Humanistas, a Reforma e a progressiva laicizacdo dos saberes das
ciéncias empiricas ou modernas.

Estas descricdes™ e itinerarios medievais assentam numa matriz livresca ou
enciclopédica, apresentando uma estrutura que retoma modelos, raramente recorrendo a
relatos de observacdo directa ou pessoal com descri¢cbes de episddios mais ou menos
aventurosos.

Como nos diz o historiador Paulo Lopes na sua obra Viajar na Idade Média (2005),
tratando o Livro do Conhecimento (de autor andénimo), a falsa ideia de que o homem
medieval pouco viaja, tem vindo a ser gradualmente matizada, sobretudo pela

historiografia mais recente:

“Isoladamente ou, sobretudo, em grupo, conhecemos como percorreu os caminhos internos e
externos da cristandade Ocidental, trocando experiéncias, técnicas, conhecimentos e ideias que,
no seu conjunto, contribuiram para a progressiva afirmacdo de uma civilizagdo com
caracteristicas e valores distintos e diferenciados dos que foram proprios das que com ela
coexistiram no tempo e no espago.

De resto sem as viagens ndo teria sido possivel a génese e a afirmacdo do Ocidente cristdo. Na
verdade, em grande parte, as origens medievais da Cristandade latina relacionam-se com varias e
sucessivas campanhas de evangelizacdo e missionacao. Levadas a cabo por religiosos itinerantes,
contribuiram para anexar ao catolicismo de raiz mediterranica e urbana vastas regides rurais
europeias e reinos e comunidades outrora situadas, no todo ou em parte, no exterior do Império
Romano-Cristdo, desde as llhas Britanicas a Polonia e a Hungria, passando pela Escandindvia e
pela Germania.” (LOPES, 2005: 15)

O viajante medieval esta longe de ser apenas 0 monge peregrino da peregrinatio
poenitentialis. O homo viator é uma figura normalmente encarada com um misto de
receio e desconfianga (A. Gurevic, 1989:165-189).2*” O camponés ou o servo da gleba

estd normalmente impossibilitado de largar o trabalho da terra, sua principal fonte de

136 Como a Mirabilia urbis Romae de meados do século XII. Cfr. artigo na Catholic Encyclopedia
37 «O Mercador», in O Homem Medieval, Jacques Le Goff (dir)
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subsisténcia, os deveres para com a sua comunidade ou o0 seu amo, o senhor feudal. As
viagens que este realiza sdo normalmente forcadas, ditadas pelas contingéncias das
guerras para que é mobilizado pelo senhor feudal, ou pela falta de trabalho. O servo e o
seu agregado familiar sdo jogados como pedes nas frequentes e necessarias politicas de
repovoamento decorrentes dos conflitos. Quem pode, por pouco tempo que seja,
abandonar a sua morada e 0s seus préximos, sendo o ladrdo, o criminoso, o proscrito, 0
leproso como tantos que ha a circular de terra em terra e de leprosaria em leprosaria?

Além disso a mobilidade torna mais dificil o controle sobre as pessoas, tanto
consideradas em grupo como individualmente, uma pessoa que viaja informa-se,
aprende, experimenta com 0s outros, o0 que pode causar problemas a uma gestédo politica
militar, econémica e autoritaria. Viajar, quando ndo imbuido do espirito devocional da
peregrinatio poenitentialis, é associado pela igreja a curiositas e a cupiditas
considerado, assim, moralmente reprovavel ou pecaminoso. A igreja defende uma
atitude ascética, proxima da filosofia estdica que o catolicismo toma de empréstimo, na

sua condenacao da luxdria e do excesso.

Fig. 25 Hieronymus Bosch; S. Tiago Maior, c. 1482, painel esquerdo, face exterior de um triptico de um Julgamento Final, 6leo
sobre madeira, 167,6 x 60 cm, Academia de Belas Artes, Viena e Fig. 26 Vendedor Ambulante, c. 1495, originalmente asa exterior

de um triptico, 6leo sobre madeira, 71 x 70,6 cm; diametro 64,6 cm, Museu Bojmans van Beuningen, Roterddo
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O pastor é considerado a figura, de origem social pobre, mais ligada a errancia, gozando
da sua imagem ancestral, algo poética e idilica da pureza inocente, da ligacdo com a
natureza e de um certo desprendimento do mundo ou dos homens. Entra na poesia ou na
lenda, mantendo-se como um topico, como na relacdo que nos d& Vasari, nas suas
Vitae..., de Giotto (Giotto di Bobone, c. 1267 — 1337), encontrado a desenhar o rebanho
a sua guarda, sobre pedras ou rochedos, por Zimbabué (Cingi di Pipo [Giovanni]
Zimbabué c. 1240 - 1302). Vasari Vvé, alias, em Giotto o pintor que rompe
definitivamente com o modo Bizantino, recuperando o desenho do natural, cuja préatica

diz ter sido abandonada durante dois séculos.

1.1.1. Peregrinacdes

No séc. IV, Santa Helena (Flavia lulia Helena, 248 — 329), mde do Imperador
Constantino, desloca-se a Terra Santa, ao Golgotha, de onde, segundo reza a lenda, terd
trazido a cruz onde Cristo foi sacrificado (Lenho Sagrado, a Vera Cruz), sendo esta

lenda interpretada na historiografia cristd como a primeira peregrinacao.

O mais antigo itinerario existente, atribuido a um peregrino anénimo, é o Itinerarium

Burdigalense ou Hierosolymitanum. Consiste basicamente numa enumeracdo seca de

138

nomes de lugares (mutationese mansiones) " por onde o religioso, partindo de Bordéus,

em 333 — 334, no seu caminho para Jerusalém ou Terra Santa, passa pelo Norte da
Italia, ao longo do vale do Danlbio em direccdo a Constantinopla, atravessa a Asia

Menor e a Siria e regressa pela Macedonia, por Otranto, passando por Roma e Mil&o.

“Os fundadores da regra mondstica passavam o tempo a magicar técnicas para debelar o gosto
dos novicos pelas viagens. Um monge fora da cela, dizia Santo Anténio, é como um peixe fora
de 4gua. E, no entanto, Cristo e os Apdstolos passavam os dias a caminhar nas colinas da
Palestina. (...)

(...) Nos primeiros anos de existéncia da Igreja Cristd, havia dois géneros de peregrinacao:
«vaguear em nome de Deus» (ambulare pro Deo), numa imita¢do de Cristo e do pai Abrado, que
abandonou a cidade de Ur e foi viver numa tenda. O segundo género era a «peregrinagdo de
peniténcia» (peregrinatio poenitentialis'®), na qual os culpados de «grandes crimes» (peccata
enormia) deviam, de acordo com uma tabela fixa de tarifas, assumir o papel de pedintes

138 postos de muda e locais de alojamento temporério como albergues espalhados pela rede viria do
Império Romano
139 N3o inserido no texto de Bruce Chatwin. Sublinhado nosso
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vagabundos — com um chapéu na cabega, sacola, cajado e insignia — e procurar a sua salvagéo ao
longo dos caminhos.

A ideia de que caminhar absolvia os crimes violentos data dos tempos em que Caim foi forgado a
errar pela terra a fim de expiar a morte do irmio” (CHATWIN, 1987: 204 e 224)'%°

E extensa a producdo de itinerarios, livros de viagem, relatos imaginados ou reais na
Idade Média. Tendo na sua grande maioria como pano de fundo a peregrinatio
poenitentialis, remetem para exemplos, na maior parte dos casos estratificados e
codificados.

Com a transicdo da capital do Império para Constantinopla (330 — 395), verifica-se um
incremento na mobilidade dos povos latinos em direccao a terras do Oriente. As razdes
sdo varias: econdmicas, religiosas ou devocionais, mas também intelectuais. Sao
sobretudo os relatos de inimeros peregrinos, deslocando-se especialmente para a
Palestina, que nos ddo o conhecimento do inicio da historia da peregrinacdo e o
progressivo enraizamento do Cristianismo no Ocidente (Alexandra B. Mariano e Aires
A. Nascimento, 1998)

Egéria, uma monja oriunda da Peninsula Ibérica deixa-nos um relato, hoje incompleto,
da sua viagem ad loca sancta em 381-384. Apesar de ser o segundo relato conhecido,
tem a particularidade de ser produzido por uma mulher.

Salientemos, através de um trecho do relato, alguma das caracteristicas da retérica de

Egéria, no que diz respeito ao recurso do sentido da observacao e da descricao:

“ (16 de Dezembro de 383, sabado)
A chegada ao vale
1.1. ... (Os lugares) eram-nos mostrados seguindo as Escrituras. Entretanto, caminhando
chegdmos a um local, onde aqueles seis montes entre 0s quais nds iamos abriam e formavam um
vale sem fim, imenso, perfeitamente plano e muito belo, e para la do vale aparecia o santo monte
de Deus, o Sinai. Ora, este lugar, onde as montanhas se abriam, esta junto aquele lugar onde se
encontram os Sepulcros da Concupiscéncia.”

(EGERIA; Codex Aretinus 405)

Alexandra B. Mariano (MARIANO e NASCIMENTO, 1988: 47) comenta:

“...0 Itinerarium Egéria revela a sua singularidade. A autora acumula os desempenhos de
narrador e de protagonista, e recorre a diferentes modos de expressdo literaria, como a descrigéo
e a narracdo, e a vivacidade do discurso directo, para transpor para a escrita as impressdes da sua
viagem. O texto reflecte alguma tendéncia para o realismo, por vezes ingénuo, de componente
fortemente visualista e revela uma estrutura légica, onde se depreende uma articulagdo coerente
entre 0 conteldo e forma, que o aproxima de uma obra planeada de antemdo, onde o
aventureirismo e a imprevisibilidade, inerentes a qualquer viagem, tendem a ser suplantados pelo
amadurecimento prévio num espirito piedoso.”

140 «pog bloco-notas” in O Canto Nomada, Quetzal, 1995, Lisboa
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A partir de uma abordagem filoldgica (que no entanto ultrapassa o ambito do nosso

trabalho) podemos ler nas palavras de Aires A. Nascimento (1998):

“ (...) embora haja que admitir que “a estrutura classica da lingua de Egéria seja mediatizada
pelos autores cristdos (chamada) ”, ele documenta as variedades de uma lingua de uso. Estas tém
ai entrada tanto mais larga quanto a sua expressao é espontanea e ndo condicionada directamente
por fendmenos de imitagdo literaria, mas ndo sofrem menos os efeitos de uma aprendizagem
escolar e as consequéncias de leituras mais habituais, como era o texto das escrituras ou o de
autores cristdos. Ha nele uma ingénua simplicidade que se apresenta marcada por repeticbes e
explicacBes prolixas ou algo desleixada na articulacdo sintactica (que pode ser explicada pela
carga de emocdo que nela desperta a experiéncia dos lugares santos e pela emotividade que
transmite as destinatarias da sua exposicao). A verdade, porém € que, por outra parte, ndo sem
gue possa conceder-se uma intencionalidade de distanciamento frente a influéncias classicas
(nota), “na morfossintaxe, se nota um forte retrocesso da pertinéncia morfematica, compensado
por uma maior autonomia funcional dos elementos gramaticais e lexicais” (nota), isso explica
neutralizacdes de caso e valorizacdo dos elementos individualmente considerados e remete para
um codigo oral e respectivas configuragdes de falar quotidiano e de espontaneidade de escrita.”
(Egéria: viagem do Ocidente a Terra Santa no séc. IV — Itinerarium ad loca sancta; estudo e
traducdo Alexandra B. Miranda; texto latino Aires A. Nascimento; Lisboa, Colibri, 1998)

Vemos portanto confirmado o modo como a ac¢do do peregrino medieval é informada e
formada por regras e padrdes existentes a priori e que tem como base as Escrituras e a
Biblia, mas também textos classicos apropriados pela Igreja para a construcdo da sua

prépria retdrica e praticas liturgicas.

Outro peregrino cujo périplo é hoje ainda possivel reconstituir a partir de documentacao
coeva € Sigeric, 0 Sério (9507 - 994), arcebispo de Cantuéria entre 990 e 994. Sigeric
parte de Cantuaria e viaja até Roma para receber o Palium do papa Jodo XV,
percorrendo a via que ficara conhecida como a via Francigena, via de peregrinacao por
exceléncia e s6 comparavel a igualmente importante via constituida pelo caminho de
Santiago de Compostela. Sigeric ou 0 seu escriba deixam-nos um relato expressivo das
visitas efectuadas aos locais de culto em Roma, uma espécie de diario de um peregrino

anglo-saxdo provavelmente escrito durante a propria viagem.**

No séc. XIIl o ocidente tenta transformar a ameaca do avango mongol numa alianga
estratégica, para se opor ao Império Mugulmano, numa série de iniciativas diplomaticas.
A Santa Sé envia missdes evangelizadoras ao encontro do Oriente. Destas viagens
resultaram relatos que ficariam para sempre no imaginario, pela grande aceitacdo

popular e enorme difusdo que tiveram.

141 Cf. Magoun, F. P., “The Rome of Two Northern Pilgrims’, Harvard Theological Review 33 (1940), pp.
267 — 89; Ortenberg, Veronica, Archbishop Sigeric’s Journey to Rome in 900 in Anglo-Saxon England,
n°19 ed. Michael Lapidge; Cambridge University Press, 1990; pp.197 — 247
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1.1.2. A viagem comercial, politica e administrativa

Guilherme de Rubrouck (1215 — 1295), um franciscano flamengo, é enviado em missdo
evangelizadora a Mongo6lia, em 1253 — 1254. A fonte da sua obra é o relato da viagem
que faz ao rei Luis IX de Franga (1215 — 1270), conhecido como S. Luis dos Franceses,
em cuja corte circula e de quem esta proximo.

Rubrouck precede, em poucos anos apenas, as viagens contadas por Marco Pdlo (1254 —
1324) (e Rusticello de Pisa), cujo famoso livro Il Milione faz um dos mais famosos
relatos de um europeu a percorrer a rota da seda até Cathai ou China. Outro viajante,
franciscano como Rubrouk é Odorico de Pordenone (de seu nome Odoric Mattiussi ou
Mattiuzzi) (c. 1286 — 14 Janeiro 1331). Por fim podemos referir ainda John Mandeville
(? — 1372) Itineraria ou Livro das Maravilhas, frequentemente confundido com o de
Marco P6lo. Qualquer um destes relatos tera uma importancia decisiva na leitura atenta
que deles fardo gedgrafos, astronomos, cartografos e navegadores do século XVI como
Cristdvdo Colombo (c. 1437/1448 — 1506) que os consultam em simultaneo com os da
Antiguidade como Ptolomeu e Plinio, entre outros.

Ao lado do peregrino e do missionario que ndo deixam de ser prevenidos dos riscos
materiais e espirituais inerentes & prética da viagem pela prépria igreja,'** vemos surgir
o mercador como o grande viajante da Idade Média, imortalizada na figura do ja
mencionado veneziano Marco Polo. Sobre o mercador ou comerciante recaem
frequentes desconfiancas ou reticéncias. O comeércio de bens materiais, a troca de
valores, o vil metal, associa-se, de um modo facil, ao infiel ou ao judeu, fazendo dele o
bode expiatdrio, atraindo problemas e conflitos.

Associando 0 mercador ao judeu ou ao mugulmano, a Igreja cria com este uma figura
tipo. E em seu poder que se encontra boa parte do comércio até ao séc. X, tido como um
escravo do vicio e do dinheiro (LOPES, 2005: 18). Com a aproximacao do final da

Idade Média, no entanto, o mercador ou comerciante adquire um novo estatuto.

Y2 «(..)au Moyen Age, c’était le pélerin qui prenait la route, porté par sa foi, mais animé aussi par cette

mystérieuse inquiétude qu’un représentant de 1’Eglise tel que Paolino di Nola crut bon de condamner, en
tant que religiosa cupiditas sorte de désir immodéré de voir Jérusalem.» (CARACCIOLO, Le Voyage a
Rome du temps des «Fiamminghi» in Bollettino D’Arte, suppl ao n°100, 1997, p. 23; Cfr.também
correntes criticas surgidas no seio da Igreja: Contra peregrinantes, Devotio Moderna, até as criticas e
reticéncias de Erasmo de Roterddo, Colloquia Familiaria et Encomium More, XXXIX. Peregrinatio
religionis ergo, (c. 1514) que vé no culto das reliquias o perigo da supersticdo e na peregrinacdo o perigo
da dissolucdo; Cfr.ainda a respeito da peregrinagdo Goffrey Chaucer e Francois Rabelais, Livro |
(Pantagruel), capitulo 45
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Enriquecido, conhecedor do mundo e de costumes de povos distantes, é também
experiente e culto, uma vez que tera de dominar linguas estranhas ou francas como o
latim e o grego, dominar o abaco e saber escrever. Torna-se um elemento
economicamente interessante para o proprio poder, tanto militar como religioso, pelas
novas rotas comerciais que propde e regides que vai revelando que é necessario civilizar

ou evangelizar.

Diz-nos a historiadora Iria Gongalves no seu estudo Viajar na Idade Média: de e para
Alcobaca na Primeira metade do século XV — separata de Estudos Medievais, n.° 2,
1982 Porto (p. 3,4):

“A estranheza das coisas vistas, a maravilha que por vezes representavam aos olhos dos
viandantes nao familiarizados com elas, despertava em alguns o desejo de conservar viva a sua
lembranga, talvez apenas para recordar depois, talvez para contar e maravilhar, por sua vez 0s
conterraneos, quando de regresso as suas terras e, até, fazer-se valer perante eles, com a exibicdo
de uma experiéncia diferente ¢ a que muito poucos tinham acesso.”

A autora refere a importancia destes relatos ndo apenas para um conhecimento dos
itinerarios e dos sitios, mas também dos seus monumentos, que acabam por ser escolhas
habituais ou candnicas. A circulacdo feita entre os destinos mais procurados ndo deixa,
no entanto, de colocar questdes sobre as melhores vias, sobre o0 modo como sdo
utilizadas e por quem. A autora refere camponeses, almocreves e mendigos, mas
também emissarios da nobreza ou do rei, frequentadores destas vias que poucos ou raros
registos nos deixaram sobre as suas deambulacdes, a excepcdo dos Ultimos, ainda assim
em quantidade diminuta. E com base num livro de contas do mosteiro de Alcobaca que
a autora nos pode transmitir o perfil da viagem numa época compreendida entre 0s anos
econémicos de 1437 — 1440. Eis o contributo que nos pode dar o relato, a partir de
documentos relacionados, ndo com a devocdo, com uma retdrica proxima da literatura,
mas de documentos constituidos por entradas de dados mais objectivos ou quantitativos
como os do mercador. A auséncia da descricdo subjectiva ou poética, mesmo que
filtrada pela retorica aceite pelo relato candnico de auctores ou da auctoritas, acaba por
se revelar mais rica, no que respeita a informac&o histérica ou datada. J& o pudemos
verificar no caso de Albrecht Durer, através seus diarios ou relatos de viagem abordados

(cf. supra Parte I, Albrecht Durer e a Viagem aos Paises Baixos).

Noutro estudo sobre o viajar na Peninsula Ibérica, Iria Gongalves (Separata da Revista
ARQUIPELAGO Série Ciéncias Humanas — N° Il Janeiro — 1980), retoma a ideia, ja
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referida anteriormente pelo historiador Paulo Lopes, que contraria a de que o homem
medieval pouco viaja. Contra essa concepcao e apesar das mas condi¢cdes das vias, da
inseguranca, sobretudo os ultimos séculos da Idade Meédia, foram, nas palavras da
autora, “um periodo de grande mobilidade populacional”, atingindo gentes dos mais
variados estratos sociais, desde o «pedinte andante» até a «corte itinerante».

Muitos destes viajantes deixaram-nos, ainda segundo a autora, referindo uma vasta
bibliografia, relatos dos seus percursos, “sobretudo quando viajam por terras estranhas,

onde muitas coisas, curiosas a seus olhos, Ihes despertam o desejo de as anotar.**®

Iria Goncalves encontra, neste estudo um documento de caracter essencialmente
econdmico ou contabilistico, cujas entradas permitem reconstruir, com alguma preciséo,
um itineréario a partir da marcacdo de distancias, o tempo gasto para as percorrer, 0S
gastos efectuados (0 que nos remete de novo para os didrios de Ddrer, anteriormente
referidos), apresentando-nos uma linguagem essencialmente contabilistica, nos dados
precisos sobre 0 modo como se processa esta viagem nos finais da Idade Média. Ao
contrério dos relatos a que nos habituaram os peregrinos mais letrados, que sao
construidos em grande parte por modelos de antemdo interiorizados, fundindo mito,
fantasia e realidade, estes documentos de caracter contabilistico, acabam por se revelar

mais esclarecedores no fornecimento de uma informacao mais objectiva.

Os diarios do viajante ou os cadernos de contabilidade dos mercadores com 0s seus
dados e entradas, tais como o registo de tempos e distancias entre os lugares dos seus
itinerarios, gastos realizados e outro tipo de informag¢Bes como eventuais cuidados a ter
no contacto com este ou aquele povo, neste ou naquele lugar distante, podem ser
considerados como precursores contemporaneos dos modernos cadernos de campo

utilizados na investigacdo antropologica. (BRILLI, 2006:15 - 27)

Datando de meados de quinhentos (1560), existe no Arquivo Nacional da Torre do
Tombo outro documento que nos transmite uma ideia, rica em informacdo variada,
sobre a viagem a Roma feita, desta vez, por trés eclesiasticos de Coimbra. Trata-se do
manuscrito do livro n.° 4 do mago 3 dos Livros de Santa Cruz de Coimbra, estudado

pelas historiadoras especialistas em Histdria Medieval, Maria Helena da Cruz Coelho e

143 Cf. Garcia Mercadal, Madrid, 1952; Yves Renouard, Etudes d’Histoire Médievale, vol. II, Paris, 1968,
677; Padre Pierre David, Bulletin des études portugaises, vol. 1X a XII, 1942 a 1949.
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Maria José Azevedo Santos.*** Para além do itinerario que é possivel reconstruir a partir
das suas entradas, dele podemos deduzir o tipo de vida dos viajantes a partir dos seus
gastos e despesas. Para nds é sobretudo relevante a importancia atribuida por estes
religiosos as mirabilia, ao encontro das quais vao na Cidade Santa e que contam com
especial referéncia no relato. Paralelamente as entradas mais prosaicas de um dever e
haver quotidiano, por um lado, e a preocupacdo com 0s materiais de registo como as
tintas, papeis e pergaminhos, por outro, pelos quais tanto interesse revelam enquanto
materiais naturalmente indispensaveis para o0 registo dessas mesmas memorias. Essas
entradas aparecem, lado a lado, com outras relativas a objectos de valor religioso ou
documentos de importancia relativa a sua actividade religiosa oficial (COELHO e
SANTOS, 1990: 30 - 40).

Para trés ficaram os itinerarios medievais ilustrados como os de Matthew Paris (1200 —
1259)*° que propde igualmente uma caminhada espiritual ainda que realizada de

preferéncia sem a necessidade da deslocacéo.

Fig. 27 Matthew Paris, Itinerario

14% Coelho e Santos, 1990, pp.73, 74 e transcrigdo pp. 75 -164.
145 Monge inglés, cronista e cartografo, autor de manuscritos iluminados como a Cronica Majora
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Fig. 28 Matthew Paris. Mapa com itinerario para Jerusalém, St. Albans, c. 1250, British Library Royal MS 14 C, vii, ff.4v-5
Londres

Como nos explica Daniel D. Connolly no seu estudo em torno da Cronica Majora:**®

“No entanto poucos eram os que podiam, na ldade Media, fazer uma peregrinagio fisica até
Jerusalém; despesas, dificuldades, dependéncia da terra e votos monasticos significavam que a
maior parte tinha de procurar alternativas para uma tal viagem espiritualmente tdo significativa.
Num cenario monastico, contemplagdes sobre a cidade terrena de Jerusalém, que rapidamente
evoluiram para meditacGes centradas sobre Jerusalém celestial, convocavam a uma projeccédo
para espagos imaginados e podiam servir como uma forma de substituicdo da peregrinacdo. Nos
inicios do século XII, um Beneditino andnimo da abadia de Beze expressava o desejo de visitar a
cidade e imaginava a sua concretiza¢do nos unicos termos ao alcance de um irmdo num claustro,
como exercicio de meditagéo e, em JUltima instdncia, como uma viagem imaginada.”
(CONOLLY, 1999: 598-621)"

146 Connolly, Daniel K. Imagined Pilgrimage in the Itinerary Maps of Matthew Paris, Art Bulletin,
December 1999, Volume LXXXI Number 4, pp.598-621

147 et relatively few people during the middle Ages could make a physical pilgrimage to Jerusalem:;
expense, hardship, tenure to the land, and monastic vows meant that most people had to look to a
substitute form for such a spiritually significant journey. In monastic settings, contemplations on the
earthly city of Jerusalem, which quickly evolved into focused meditations on the Heavenly Jerusalem,
called for a projection into imagined spaces and so could serve as a substitute form of pilgrimage. In the
early twelfth century, an anonymous Benedictine of the abbey of Beze expressed the desire to visit the
city and imagined its fulfilment in the only terms available to a cloistered brethren, as a meditational
exercise and, ultimately, as an imagined journey.”
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A peregrinacdo na Idade Média é normalmente a peregrinatio poenitentialis em que se
pretende ora prestar homenagem aos locais de culto cristdos, Jerusalém, Roma, Santiago
de Compostela, ora refazer ou reviver de algum modo a Via-Sacra mostrando, assim,
pelo sacrificio, uma prova do comprometimento e de fé. E a evangelizacio que vai
desbravar e civilizar as paragens mais remotas e desconhecidas da Europa, partindo e
regressando sistematicamente a estes locais sagrados, com Roma no seu centro ou em
alternativa a Jerusalém, por tempos nas maos do infiel. Nestas peregrina¢es seguirdo
comerciantes, feirantes e outro tipo de profissdes ligadas a itinerancia’*® e que lhes dio
uma estrutura de viabilidade material ou econémica. O artesdo sera também um actor

fundamental destas deslocaces.

Diz-nos o historiador Georges Duby (1919 — 1996) em O tempo das catedrais:

“Mais surpreendente ¢ a unidade profunda que, em todos os niveis de cultura, e particularmente,
no da criacdo artistica, marca uma civilizacéo, ainda que largamente espalhada por um espaco
dificil de vencer. De tao apertado parentesco, podem-se distinguir algumas razoes, em primeiro
lugar a extrema mobilidade dos homens. Numa sua grande parte a populacdo do Ocidente
continuava a ser entdo naturalmente ndmada, e esse era particularmente o caso de todos os seus
chefes. Os reis, 0s principes, 0s senhores, 0s bispos e 0 séquito numeroso que sempre 0s seguia
ndo paravam de viajar, passavam no correr do ano de um a outro dos seus dominios para ai
consumir os produtos locais, reuniam aqui a sua corte, partiam logo a seguir para visitar um
santudrio ou comandar uma expedicdo militar. Viviam na estrada, sempre a cavalo, e sO
interrompiam por um momento as suas peregrinacfes no coracdo das estacdes chuvosas. Para 0s
monges, a pior das privacGes era talvez fecharem-se para sempre num claustro; muitos ndo o
suportavam; havia que deixa-los também divagar, mudar de casa, transportar-se de abadia em
abadia. Todo este movimento, no pequeno grupo de privilegiados de quem dependia a criacdo da
obra de arte, favorecia os contactos, os encontros.” (DUBY, 1978: 18)149

Haverd sempre o monge preshitero e o mendicante. O mesmo se passard com a
circulacdo do conhecimento, primeiro entre mosteiros, depois nas catedrais e, por fim,
nas universidades. A tendéncia do clero sera a de atrair 0 mais possivel 0 monge e
manté-lo no seu claustro, assim como atrair as populacdes para o povoamento do
territério a volta do mosteiro, tal como o poderemos verificar, entre tantos outros
exemplos, com o mosteiro de Alcobaga.

Por razBes Obvias e materiais, sera tendencialmente mais o monge ligado ao mosteiro o

que se dedica a leitura, ao estudo e a copia (produgdo organizada de manuscritos nos

148 ¢f. Attilio Brilli, 2006 e Iria Gongalves, 1982
4% Duby, (Georges); 1966-1967. Ed. Ut. Estampa, 1978, (p.18)
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scriptoria) e que fixara estes relatos, oralmente transmitidos pelo monge mendicante e

peregrino™’.

Sé o nobre, cavaleiro andante, & procura de emogéo na caga, na aventura e no combate,
outras vezes cumprindo visita ao senhor a quem presta vassalagem, é que parece ter
alguma legitimidade para circular livremente.

A mobilidade e a circulagdo tanto pode ser provocada e apoiada pelas necessidades do
poder econdmico, que a torna sustentavel, vendo nela boas formas de rentabilidade e de
aquisicdo de bens materiais e de informacdo, como pode ser considerada um risco de
fuga ou de perda. O viajante assume muitas vezes o papel de diplomata, mas também o
de informador ou espido, gque tenta observar atentamente tudo o que de Util pode trazer
de volta para o seu pais, como inovag@es técnicas, na industria, na arquitectura militar

ou na oportunidade de negécios.

1.1.3. O artesdo artista

A abadia e 0 mosteiro com o seu poder de fixacdo das populagbes sdo igualmente
importantes no assentar do conhecimento, na esteira do exemplo do Vivarium de
Cassiodoro (c.485 — c.585)."*" Verdadeiros centros de conservacdo da tradicio
constituem, a par do castelo com funcGes estratégicas de defesa militar das populacdes e
territoriais e em torno do qual se fixa 0 camponés e o agricultor, os p6los de atrac¢do de
todos os tipos sociais. Se a construgdo ou edificacdo se faz, inicialmente, de um modo
empirico, com base na experiéncia transmitida sobretudo através de um conhecimento
tacito, ela ndo exclui o recurso ao conhecimento de modelos provenientes da
Antiguidade como o Tratado do arquitecto Marcus Vitruvius Pollio (c. 80/70 a.C. —
15a.C.), do qual existem provas da sua circulacdo e consulta em circulos por vezes
herméticos como as confrarias de pedreiros e arquitectos. (Roland Recht, in Duby,
1995: 279).

150 A ideia sera fixa na iconografia, em exemplos mostrando este contraste entre a viagem interior e a
insacidvel e inquietante curiosidade como nas duas das mais famosas gravuras de Albrecht Direr: S.
Jer6nimo na sua cela e Melancholia |

131 Flavius Magnum Aurelius Cassiodorus Senator, escritor e estadista romano, conselheiro do rei
ostrogodo Teodorico, o Grande
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O mosteiro e a catedral sdo, assim, marcos importantes como pélos ndo s6 de um
itinerario religioso, mas também de produgdo cultural, “estaleiros” onde circulam e se
estabelecem fontes de saber laico, que circula com os mestres canteiros, arquitectos e 0s

seus assistentes. >

A pintura e o desenho essencialmente relacionados com a producéo do livro, a principio
exclusivamente nas maos do clero, mas com o aparecimento das universidades e uma
procura cada vez maior, exigem o0 concurso de artesdos laicos que se vdo organizando
em oficinas especializadas. O livro torna-se uma mercadoria e um negaécio.

O seu processo de fabrico, producédo e venda a par de outros objectos de culto ou valor,
expande-se, criando mercados e modas internacionais. Tanto circulam as obras e os
exempla, como os préprios artistas/artesdos, sejam eles monges copistas, caligrafos,
pintores, arquitectos, artistas carpinteiros ou canteiros-escultores (pedreiros-livres),

como o atestam cédices como o de Villard de Honnecourt (séc. X111).%%

Desde a Idade Média o artesdo trabalha em equipa, hierarquicamente estruturada, numa
oficina, em local proprio. A esta acorrem clientes para as encomendas, mas verifica-se
também a deslocacdo de equipas constituidas por mestres, discipulos ou assistentes, seja
aos estaleiros para o acompanhamento da obra de uma catedral, seja para a realizacdo de
outras actividades no local como no caso da pintura mural. Esta deslocacéo esta na base
da disseminacdo dos modos e dos estilos, assim como dos saberes técnicos. O estaleiro
da obra, mas também o palacio do nobre sdo muitas vezes laboratério, oficina e escola.

Outro tipo de mobilidade do artista consiste nas deslocacGes ou viagens realizadas no
final da sua formacdo. O jovem artesdo, acabado o seu periodo de formacao no atelier
junto de um mestre, procede frequentemente a uma viagem de estadgio ou formacéao,
procurando novos contactos e exposi¢cdo a novos mercados. Estas viagens, de certo
modo iniciaticas, uma vez que vdo por a prova o grau de autonomia do jovem artista,
tornam-se uma tradicdo em varios oficios e classes de artesdos. Sera o que os alemdes
denominardo de Wanderjahre e que tera, para o jovem aristocrata ou oriundo das elites,
paralelo no que ficara conhecido como o Grand Tour de que trataremos mais adiante. A

viagem do artista ficara, assim, praticamente relacionada com a sua aceitacdo ou

152 Os Parler nome associado a uma familia de pedreiros e arquitectos, entre os quais Heinrich Parler
(pai) e Peter Parler 1330? — 1399. O nome Parler deriva de “parlerius” aquele que fala em nome do
mestre pedreiro com os pedreiros e 0s aprendizes, na sua auséncia. Parlier

153 Duby, Georges (Dir.) 1995; Romanini, Angiola Maria (p. 243 fig.); Recht, Roland (pp. 277-285)
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chamamento aos variados centros de producdo cultural, normalmente associados ao
poder nobre ou eclesiastico de cuja sorte ficara dependente. A transmisséo artistica de
cidade em cidade, de local para regido, depende tanto da mobilidade do artista como da
copia de modelos que este produz, tanto para a sua formacdo, como para aplicacdo na
sua propria obra. O desenho de copia é, pois, instrumental neste processo de difusdo dos
modelos e sdo disso prova varios exemplos de cadernos de viagem que sobreviveram
até hoje e que permitem fazer uma relacéo da disseminacao de varios modelos ligando-

0s a obras seminais.
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2. AVIAGEM CULTURAL

Fig. 29 Villard de Honnecourt, Félios 2 e 3 do Caderno de Villard de Honnecourt, tinta sobre pergaminho, 140 x 220 mm,
Biblioteca Nacional de Franca, departamento de manuscritos, M.F. Fr. 19093

Datando do século XIII, os cadernos de Villard de Honnecourt (M.S. Fr. 19093),
constituem um dos primeiros exemplos de compilacdo de modelos e exemplos
artisticos, com comentarios ou textos do autor em lingua vulgar, denotando a recolha
um périplo ou uma viagem ao longo da qual os exemplos vao sendo registados. Apesar
de nos chegar hoje incompleto, este documento Unico, fornece-nos informacéo sob
forma ilustrada, ndo s6 da préatica artistica coeva, mas também prova, pela grande
diversidade de exemplos recolhidos em locais diversos, que o seu autor fez da viagem e
da circulagcdo uma pratica essencial a sua colec¢do de conhecimentos. (BECHMANN,
1993 :21)

O historiador Roland Bechmann chama-nos a atencdo para a pequena escala do codice,
para o caracter portatil do objecto, e sublinha a caracteristica de itinerancia do autor-

artista:

«lIsto confirmaria, se para tal ainda fosse necessario, que era mais um caderno do que um album
ou uma obra de biblioteca, € uma recolha de pergaminhos reunidos sob formato de bolso, por um
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artista itinerante e curioso, numa época em que a fotografia e o gravador ndo se prestavam ainda
para fazer levantamentos e tomar notas. Este caderno que contém esbogos mais ou menos
sumarios ou elaborados, ideias e invencdes, observacdes, notas e receitas para uso do proprio
autor, legou-o Villard nestes termos as gentes do oficio, seus sucessores (...) o «estilo» gotico,
essa «nova arquitectura», difunde-se por toda a Europa gracas a esses viajantes» (BECHMANN,
1993: 26-30)***

Apesar de sobreviverem alguns cadernos de desenhos, testemunhos desta circulacdo e
transmisséo artistica (DEGENHARDT 1968; NESSELRATH 1986, SCHELLER 1995),
ela é, apesar dos exemplos existentes, relativamente escassa. As razdes para a raridade
destes documentos gréficos até finais da Idade Média sdo-nos dadas por Robert W.
Scheller, defendendo que o desenho s6 comecard a ser efectivamente valorizado
enguanto objecto e linguagem auténoma a partir do séc. XVI. Para tal teria contribuido,
de um modo decisivo (entre outros factores), o aparecimento da imprensa e o
incremento na producdo do papel, com cada vez maior procura, tanto para a producao
de livros, como para a de estampas, gravuras, etc., e que torna, gradualmente, o
pergaminho, de preparacdo técnica demasiado complexa e onerosa, hum material de
aplicacdo cada vez mais especifica e simbdlica. E com o papel, como suporte cada vez
mais acessivel, que o aprendiz ou o artista se permite, de um modo mais descontraido,
fazer os seus ensaios de desenhos (SCHELLER, 1995: 2-7). Como ja anteriormente
verificado, o livro de modelos d4 gradualmente lugar ao caderno de esbocos,™ que
deixa de ser um objecto colectivo e centralizador dos modelos e referéncias de uma
oficina. O caderno de esbocos torna-se um objecto individual. A cépia deixa, em
consequéncia disso, de ser a copia servil do exemplo e vai ganhando, gradualmente, um
carécter cada vez mais de ensaio e de experimentacdo individual, com frequente recurso
a modelos do natural ou a situacdes verificadas e experimentadas individualmente,
como o podemos verificar nos desenhos de Pisanello*®® (1395 — 1455). Ainda que se
continuem a guardar desenhos e a fazé-los circular por grupos de artistas, de oficina em
oficina, estas colec¢fes virdo a ser cada vez menos constituidas por codices de fdlios,
em que aparece 0 concurso de varias mdos anonimas, para darem lugar a albuns e

coleccdes de desenhos, procurados e apreciados por conoisseurs ou especialistas,

154 «Ceci confirmerait, si besoin était, que c’était plus un carnet qu’un album ou qu’un ouvrage de
bibliothéque; c’est un recueil de parchemins réunis en format de poche, par un artiste itinérant et curieux,
a une époque ou la Photographie et le magnétophone ne dispensaient pas encore de faire des relevés et de
prendre des notes. Ce carnet qui contient des croquis plus ou moins sommaires ou élaborés, des idées et
des inventions, des observations, des notes et des recettes a ’usage de 1’auteur lui-méme, Villard I’a 1égué
en ces termes aux gens de métier, ses successeurs (...) Le «style» gothique, cette «architecture nouvelle»,
se diffuse dans toute I’Europe grace a ces voyageurs»

155 Cfr. Supra Parte I.

158 Cfr. Supra Parte |; Paris, Musée du Louvre, Département dés Arts Graphiques, (Corpus Pisanello, 1410
— 1455)
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potenciais clientes e compradores, pelo trago ou a “mao” de um artista (AMES-LEWIS,

2000: 69-79), a maniera definida por Vasari no século XVI.

A recuperacdo da Antiguidade Cléssica verificada no Renascimento tem uma expresséo
viva na redescoberta dos monumentos e documentos (textos) de um passado imperial e
glorioso. Revisita-se e recupera-se a retorica classica, o seu papel como discurso do
poder e a sua funcdo didactica, bem como de instrumento na fixacdo dos saberes e de
um novo modo de encarar a investigacdo e as ciéncias. Os lugares da memoria renascem
das ruinas, entretanto esquecidas e desprezadas, que sdo lugares de legitimacédo

genealdgica ou historica.

“Posso dizer que a minha existéncia, até hoje, foi uma viagem continua. Compara as minhas
peregrinacdes com as de Ulisses: & parte a celebridade dos seus feitos e do seu nome, ele ndo
errou mais longamente ou mais longe do que eu” (Petrarca, Familiari, I, 3)*’

Petrarca (1304 — 1374), considerado o pai do humanismo, é também o paradigma do
viajante moderno. Como ele proprio afirma e nés podemos depreender, seja através da

sua obra como, por exemplo, o seu texto épico Africa ou a famosa descricdo da

8

Ascensdo ao Mont Ventoux,™ seja pela sua biografia, toda a vida deste poeta e

diplomata foi uma viagem ininterrupta. Segundo Attilio Brilli (BRILLI, 2006: 22 — 27),

159

Petrarca funda no século X1V, e talvez mesmo contra a sua vontade, a viagem laica e

aquela que podera ser definida como uma ars peregrinandi, uma arte da viagem.

“O interesse de Petrarca pelas ruinas de Roma ¢ bem conhecido e bem expresso (Africa VIII.
862-951; Fam. Vi. 2; Ep. Metr. i. 5.). Ele conhecia-as e conhecia também um ndmero
consideravel de relatos sobre arte, Plinio, em particular, e provavelmente Vitravio. Era muito
dificil para os humanistas do inicio, ndo conhecendo pinturas classicas e relativamente poucas
esculturas classicas recentes, harmonizar os fragmentos que podiam ver com os relatos que
poderiam ler. Ndo surpreende que eles se referissem a estes Ultimos dissociando-os da sua
experiéncia visual imediata.” (BAXANDALL, 1971: 59)*®

157 «posso dire che la mia esistenza, sino da oggi, & stata un viaggio continuo. Confronta le mie con le
peregrinazione di Ulisse: a parte la celebrita delle sue imprese e del suo nome, egli non errd piu a lungo o
piu lontano di me”

158 Texto inserido nas cartas familiares (Familiarum Rerum Libri, 1V, 1). Conta, como sendo o primeiro
relato de uma viagem feita por simples e puro prazer, a contemplagdo e valorizacdo da paisagem. Pode ser
colocado em paralelo com o desenho que conhecemos de Da Vinci de uma vista desenhada “Estudo de
uma paisagem da Toscania” (vale do Rio Arno), pena e dois tons de castanho, 195 x 286 mm, Gabinetto
Disegni e stampe nos Ufizzi, em Florenga (8p), o qual é considerado o mais antigo desenho de pura
paisagem conhecido e que apresenta a data de 5 de Agosto de 1473 (dia da festa de Santa Maria das
Neves).

159 petrarca teme, expressamente, a vulgarizacéo e a laicizagéo da viagem

160 «petrarch’s interest in the ruins of Rome is well known and very impressive. He knew these and he
also knew a number of classical accounts on art, particularly Pliny and probably Vitruvius. It was very
difficult for early humanists, who knew no classical paintings and relatively few and late classical
sculptures, to harmonize the fragments they could see with the literary accounts they could read. It is not
surprising that they talked of the latter in some dissociation from immediate visual experience.”
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Como nos dir4, mais tarde, Francisco de Holanda (1517 — 1585), referindo-se a esta
mudanca como a libertagdo de uma longa letargia:
“Ent2o primeiramente a pintura comegou a resurgir mui contrita e castigada. Resurgir ndo, mas a

mouer-se um pouco na coua onde estava e isto foi por ventura no ditoso tempo do gentil
Francisco Petrarca por seu amigo Symon, pintor daquela idade, e Giotto.” (HOLANDA, PA |, V)

O gosto pelo antigo e a rejeicado do antiquado ou “velho” estilo gotico, aberto entre
outros por Petrarca e no centro das preocupaces estéticas dos humanistas italianos, teve
como consequéncia, para alem de outras, a recuperagéo de textos e a renovagdo do latim
e da lingua, a base para a futura arqueologia e uma verdadeira “anticomania” ou o gosto
pela coleccdo de objectos antigos (AMES-LEWIS, 2002). Ja o antiquéario Ciriaco de
Ancona (c. 1391 — 1455), considerado o pai da epigrafia, colecciona, nas suas viagens
de comércio pela Asia, inmeras inscrigdes, manuscritos e todo o tipo de antiguidades.
Autores como Marcus Vitravio Pollio (80/70 a.C. — c. 25 a.C.)'*}, Plinio, o Velho (23 —
79) voltam a ter novas leituras, assim como Aristoteles (Poética) e constituirdo modelos
ou autoridades para os primeiros escritos de artistas arquitectos como Alberti, Lorenzo
Ghiberti (1378 — 1455), etc.

2.1. Roma Caput Mundi

A capital do antigo Império Romano, sede da Igreja e da fe Cristd, acabou por ser
sempre assumida por Roma, mesmo que por vezes a sua proeminéncia tenha sido
momentaneamente ofuscada, tanto por Constantinopla, como por Avinhdo na Franca, ou
abalada na sua dignidade pelo histérico saque (Sacco di Roma, 1527) perpetrado pelos
irrequietos ou desgovernados lansquenetes, ao servico de Carlos V. Outras cidades-
estado italianas tiveram maior ou igual desempenho na revolugdo humanista do
Renascimento como Florenca, Mildo, Méantua, Siena, etc. Roma ndo desempenha nesse
sentido um papel tdo relevante. E, no entanto, sera para Roma que convergirdo, a partir
do esforco do pontificado de Julio 1l (1443 — 1513) e Ledo X (1475 — 1521), as mais
importantes obras e os mais significativos artistas como Miguel Angelo (1475 — 1564)

ou Rafael Sanzio (de Urbino) (1483 — 1520), no final do Renascimento. Roma manter-

161 Redescoberto em 1414 por Poggio Bracciolini (1380 — 1459), um dos mais relevantes humanistas
italianos, tendo recuperado um grande numero de textos classicos “adormecidos” em bibliotecas
monasticas em Franca e na Alemanha
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se-4 0 ponto alto da peregrinacdo crista, a sede do representante de Cristo, cidade em
que Pedro funda a sua “Casa” que serd futuramente o Vaticano. E de Roma, sede
pontifice, que continua uma importante parte das encomendas feitas aos artistas. E 1a
que se concentra grande parte das mais importantes colecgdes, tanto de obras antigas,
como coevas, hum cenario de ruinas evocador da persisténcia dos tempos imperiais,

repositorios esses que se constituem como canones de uma identidade cultural.

A tradicdo da viagem a Roma, como viagem considerada obrigatéria ou pelo menos
desejavel no processo de formacéo dos artistas, € igualmente marcante, desde cedo, na
histdria da cultura portuguesa, apesar da forte ligacdo, por motivos politicos, historicos
e comerciais a paises do norte europeu como a Borgonha ou a Flandres. A producéo
artistica portuguesa mantém, na pintura, um longo vinculo a arte do Norte ou gética
pelos contactos que mantém com Borgonha, Franga ou Flandres e, mais tarde, com 0s
Paises Baixos. O impacto do Renascimento € sobretudo mediado pelo do Humanismo

proveniente destes paises e assume, em Portugal, contornos muito caracteristicos.

“O gosto pelo Renascimento italiano €, afinal um facto. Podiamos referir as obras renovadoras
de um Bras Afonso de Albuquerque na Quinta da Bacalhoa, adquirida em 1528 e renovada de
acordo com a estética renascentista, ou até a Casa dos Bicos, inspirada na casa dos Diamantes de
Ferrara. Podiamos lembrar, fa-lo-emos adiante, a ida de bolseiros para Italia — Duarte Coelho,
antes de 1529, e Gongalo Baydo, antes de 1547 — e a vinda de arquitectos italianos a Portugal.
Inquirir as fontes, ouvir 0s intervenientes, torna-se uma tarefa necessaria.

Julgamos, contudo, ter demonstrado que o Renascimento italiano exerceu uma influéncia
fundamental no gosto portugués e numa certa forma de mentalidade, tanto quanto as preferéncias
flamengas e até alemas.

Em conclusdo: adere-se & Italia por ostentacdo, adere-se a Flandres por devogdo” (MARKL,
PEREIRA, Lisboa, Publicacdes. Alfa, 1986, Vol. 6 Historia da Arte em Portugal, O
renascimento, Introducéo, p. 24)

Se, de inicio, é mais intensa a relacdo politica e cultural de Portugal com os paises
setentrionais como a Flandres, ndo deixa, no entanto, de ser da maior importancia o
contacto continuado com os estados transalpinos, cujos interesses econémicos se
mantém centrados a volta do Mediterraneo, nao obstante as viagens dos descobrimentos
e a deslocacdo do centro geografico, politico e econdmico para a area do Atlantico, que
demonstram ser incontornaveis. Estados como Veneza, Génova, Napoles, poténcias
igualmente  dependentes do comeércio maritimo, constituem-se importantes
interlocutores naturais.'®> Os estados pontificios sdo, por outro lado, e por razdes

histdricas, politicas e religiosas (desde a fundacdo), uma referéncia ideoldgica e

182 Cf. Viterbo, Sousa; 1898, p.40, 41 (Trabalhos Nauticos dos Portugueses nos séculos XVI e XVI1)
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politicamente obrigatoria, com 0s quais uma estreita e continuada relagdo diplomaética se
mantém indispensavel. E sobretudo com o progressivo aumento de interesse na esfera
do Mediterraneo e, sobretudo, com os olhos postos nos territorios de Marrocos e do
Norte Africano, que se pode sentir um incremento do contacto de Portugal, uma
poténcia mundial em expansdo, com a Peninsula Italiana e a sua cultura inovadora
(DIAS, 1992: 273 -278).1% Sdo dessa época as famosas embaixadas como a de Tristéo
da Cunha (c. 1460 — c. 1540)*** ao papa Le&o X.

“Ainda no que toca as relagdes artisticas entre Portugal e Itdlia, anotem-se artistas lusos em
terras transalpinas e, voltando ao circulo de D. Frei Gomes, ha que ter em conta o pintor Jodo
Gongalves, que estava radicado em Florenca. Chegou a cidade do Arno em Maio de 1436, e
regressou a Lisboa em 1438 ou 1439. Mas na Itélia, fizeram carreira pintores que ndo voltaram a
patria: Alvaro Pires de Evora, sobretudo em Siena, e Luis Jodo, na cidade de Pisa. Outros artistas
houve que partiram para aperfeicoarem a sua arte e que, volvidos anos, regressaram, mais
actualizados, com melhor técnica e novas ideias e, nalguns casos, com alguma obra de qualquer
artista transalpino na bagagem, mas que ndo poderia deixar de ser cousa pequena. O mais famoso
de todos, e que em Roma beneficiou da proteccdo de personalidades ilustres, Francisco de
Holanda, conseguiu, como ele préprio diz nos seus escritos, um livro de Sérlio, acabado de
imprimir, desenhos e muitas gravuras. Ndo € provavel que os bolseiros régios ou outros artistas
gue demandaram terras além-fronteiras tivessem capacidade econdémica para adquirir objectos
valiosos ou conseguissem fama e notoriedade suficiente, a ponto de serem presenteados pelos
préprios autores de mérito.

Temos noticia de permanéncia e do seu estudo em lItalia, entre outros, de Duarte Coelho e
Goncalo Bayao, o primeiro antes de 1529, e o segundo em época anterior ao ano de 1547; eram
ambos arquitectos. Dentre os pintores destacam-se Antonio Campelo, Gaspar Dias e Amaro do
Vale.

Italia atraiu os portugueses, fossem artistas ou encomendantes, e 0s ecos da arte italiana fizeram-
se sentir fortemente e, em particular, durante o século XVI.” (DIAS, 1992)165

E para Italia que as atencdes se viram quando, de algum modo, nos pretendemos referir
ao conceito de cultura ocidental europeia. As razdes sdo em primeiro lugar antigas, mas
nem por isso sdo menos tradi¢des culturais e historicas. Fazem dela parte o longinquo
legado do Império Romano com as suas leis, o seu contributo linguistico, a sua arte. Sdo
as raz0es religiosas. O cristianismo adoptado pelo Império depois de Constantino | e
que ird dominar espiritual e ideologicamente toda a Idade Meédia. A Cdria romana e 0
Vaticano que estabelecem um vinculo forte entre os varios paises europeus, tributarios
de uma cultura e de tradigdes culturais que os ligam para além das suas eventuais
dissensdes politicas mais imediatas e terrenas. E Roma que serve de exemplo e padrdo a
imitar, a reis e a imperadores. Roma une nas cruzadas contra o “outro”, o0 infiel, o

muculmano ou o turco. Este traco de unido, a religiao, a lingua, as leis... um passado

*° Dias, Pedro, in No Tempo das Feitorias, AAVV, Vol.1, pp.273 — 278 com bibliografia
164 Cavaleiro do Conselho d’el-Rei D. Manuel | foi 0 1° Vice-rei da india Portuguesa
185 Dias, Pedro, ibidem
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com base em certas representacfes simbolicas como as manifestacBes artisticas,
contribui fortemente para a excluséo do “outro”.

Costuma definir-se este espaco geografico como o da Cultura Ocidental, cultura que se
baseia no legado da Antiguidade Greco-Romana, a qual se sobrep6s a religido judaico-
cristd. Foi sobretudo com o Império Romano que a cultura helénica se preservou e se
difundiu, quando este leva a sua lingua e civilizacdo até aos confins dos mares do Norte
e, num primeiro momento, passa pelo Médio Oriente e o Norte de Africa, & bacia do
Mediterraneo. Mediterraneo esse e, mais propriamente o Médio Oriente, onde surge a
doutrina e a religido monoteista que ira substituir o panteismo classico. Se Roma foi a
capital de um enorme Império, ela teria, mais tarde, em Jerusalém e Constantinopla

centros de atrac¢do do culto rivais.

Roma assume de novo o seu papel espiritual e culturalmente central. E dela que irradia a
imagem ou modelo a partir do qual se irdo orientar ou inspirar as academias de arte de
toda a Europa (Pevsner, 1940). E ai que se encontram as fontes de inspiracdo e 0s
modelos. Roma, cidade eterna, é garante e guardid do berco da civilizacdo ocidental.
Todos os caminhos levam a Roma, frase feita valida também, e especialmente, para o
artista, seja ele pintor, escultor ou arquitecto. Sera o verdadeiro grande atelier. Quem
quiser aprender as artes do desenho, arquitectura, pintura, escultura devera aprendé-las
em Roma. Na base destas trés artes, entretanto elevadas no seu estatuto social, encontra-
se 0 primado do desenho e, através da sua ligacdo a geometria, a perspectiva e a
anatomia, faz-se a aproximacao da arte as ciéncias, no seguimento dos ideais expressos
em Alberti, Vasari e também reflectidos nos escritos de Giovanni Paolo Lommazzo
(1532 — 1592), pintor e tratadista, bem como de Federico Zuccari (1542/3 — 1609),
primeiro director da Academia de San Luca em Roma (1593).

2.2. A Viagem e o registo grafico

O conceito de desenho, tal como o concebemos, estd ligado a um complexo de
circunstancias histéricas e culturais, que coincidem com a gradual mutacdo ou
reformulacdo do papel do artista na sociedade tardo-medieval (século XVI), bem como
com a alteracdo do estatuto do préprio artesdao (que se torna artista) e da sua actividade
ou producdo, que ganha novos publicos e clientes. Até ai, o desenho tem apenas como
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principal funcdo estruturar a obra, assegurar-lhe 0s necessarios contornos ou
configuracdo, seja na ilustracdo ou iluminura, seja na preparacdo de pinturas sobre
retabulos, cartdes para tapecarias, vitrais, etc. Uma vez cumprida essa tarefa, o desenho
é normalmente apagado ou descartado, excepto para 0 caso em que possa Vvir ainda a
servir em posteriores aplicacOes, tal como ja referimos, através de cdpia, sendo para tal
coligido em livros de modelos ou de padrBes, para apresentacdo de ideias a clientes,
como exemplos para copia por aprendizes, ou para pura e simples transferéncia em
vérias aplicacBes (vide supra, Parte I). Na grande maioria das vezes, a reutilizagdo do

mesmo desenho acaba na sua exaustdo material.

E com o Renascimento e os ideais humanistas, com a progressiva laicizacdo do
conhecimento e da arte que, aos poucos, se vai afirmando a figura do artista como
criador individual e independente, inspirado superiormente e com a ambicdo de
ascender no seu estatuto social. Inventar, descobrir deixa de ser um atributo
exclusivamente atribuivel a Deus através do estrito respeito pelas Escrituras e pela
Biblia. O ser humano como a criacdo mais perfeita de Deus e feito a sua imagem, passa
a assumir a responsabilidade de criar, inovar ou descobrir, seguindo a iniciativa ou
curiosidade individual, libertando-se de anatemas associados a heresias ou ao pecado
(stultitia). O poder religioso comeca a enfrentar a ascensdo de uma nova classe burguesa

cada vez mais culta e letrada.

A descoberta de novos mundos, acompanhada por uma mudanga no modo de o gerir de
formas economicamente mais eficazes, com o emergir de um jovem e forte sistema
capitalista, aliado a difusdo do conhecimento pela imprensa e pela gravura, fundam
inevitaveis modificacdes na percepcdo, observacao e registo ou descricdo desse mesmo
mundo novo. Uma cada vez maior circulagdo dos artistas, sobretudo oriundos do Norte
da Europa ou de paises periféricos, em direc¢gdo aos mais importantes centros de difusdo
cultural italianos, vai promover o confronto entre sensibilidades e modos de ver do
Norte e do Sul bem expresso nas palavras que Francisco de Holanda atribui a Miguel
Angelo nos Dialogos de Roma (Primeiro Dialogo).

Em 1508, Mabuse'®® (Jan Gossaert) (1478 — 1533) acompanha Filipe de Borgonha, filho

bastardo de Filipe, 0 Bom, e futuro bispo de Utrecht, na sua missdo a Italia junto do

166 Niome adoptado, a partir da sua cidade natal Maubege, pelo artista Flamengo com obra e influéncia na
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papa. Segundo Vasari e Lodovico Guicciardini (1521 — 1589), Mabuse aproveitou para
estudar, em Italia, os frios e polidos trabalhos do circulo de Leonardo.'®” Apesar disso, a
sua visdo mantém-se, no entanto, demasiado arreigada a tradicdo dos irmdos Van Eyck
(Hubert van Eyck, 1366 — 1426, e Jan van Eyck, 1390 — 1441), no seu minucioso
realismo, mostrando-se distante da perspectiva e da anatomia propostas pelos artistas
renascentistas italianos. Serd sobretudo com Jan Van Scorel (1495 — 1562), que tera
aprendido com Mabuse, que se dara o passo decisivo na introdugdo nos paises do Norte
dos valores italianos e da moda ou necessidade de viajar para a Italia, tendo Roma como
principal destino. Scorel parte, por volta de 1518, numa longa peregrinacao de Utrecht a
Terra Santa, com passagem pela Austria, Veneza, Roma, cidade a que regressa por volta
de 1522, ano em que um compatriota seu, Adriano VI sobe ao trono pontificio.
Tornando-se pintor do Vaticano, instala-se no Belvedere, herdando o lugar de Rafael.
Scorel estuda Rafael e os artistas do seu circulo, particularmente Polidoro Caldara (1495
— 1543), mais conhecido como Polidoro da Caravaggio, mas também Miguel Angelo e a
Antiguidade. De volta a sua terra natal (1524) havia plenamente assimilado a licdo da

arte Renascentista romana.

Apesar da forte influéncia exercida por casos como Andrea Mantegna (1431 — 1506) ou
Jacopo de Barbari (1440 — 1516), artistas italianos, sobre artistas do Norte da Europa,
através de Martin Schongauer e Albrecht Direr, foram, mais tarde, sobretudo
Marcantonio Raimondi (1480 — 1534) e Giulio Romano'® (1499 — 1546), artistas do
circulo de Rafael, que contribuiram para o alargamento dessa influéncia através do

desenho e da sua obra gravada.

De impacto igualmente profundo, foram os cartdes pintados por Rafael*®® (1516) e
levados para Bruxelas para a execucdo das tapecarias encomendadas pelo papa Leédo X,
ao atelier de Pier van Aelst (1502 — 1550). Como nos diz a historiadora Nicole Dacos,

estes cartbes permaneceram com os teceldes, como era da tradi¢do, provocando um

pintura em Portugal. Cfr. SERRAO, Vitor; DIAS, Pedro.

167 \fer Vasari a este prop6sito quando se refere, na sua segunda edic&o das Vita..., aos artifices do Norte
da Europa.

188 Cujo verdadeiro nome era Giulio Pippi, foi pintor e arquitecto e um dos principais assistentes de
Rafael, tendo, ap0s a morte deste, recebido como heranga uma pequena fortuna que incluia éleos e
esbo¢os em carvéo.

169 Os cartdes pintados por Rafael, em 1515-16, representando os actos dos ap6stolos sdo 7 de uma série
originariamente de 10, hoje a guarda do Victoria & Albert Museum, em Londres.
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enorme choque entre os artistas do Norte que, de uma forma muito directa, tomaram
contacto com a arte romana de Rafael (DACOS, 2004:14).

A cultura cléssica, patente nos cartbes de Rafael, foi um importante estimulo para a
necessidade que os artistas do Norte, nomeadamente dos Paises Baixos, sentiam em
partir em viagem para Roma, para um contacto directo com essa cultura.

N&o sendo Rafael um gravador, a sua obra foi frequentemente difundida pela copia dos
seus desenhos, sobretudo através da accao de continuadores seus como Giulio Romano
e o gravador Marcantonio Raimondi, este Gltimo, consciente da enorme forca da difusdo
através da gravura, sobretudo da obra de Direr, ndo hesita também em copiar algumas
das matrizes do mestre aleméo.

A estampa ou gravura € o novo meio privilegiado na difusdo da imagem e de novas
maneiras de fazer. Para além disso, a estampa torna-se uma mercadoria e um bem
coleccionavel, sendo muitas vezes um modo de vida que complementa a actividade do
pintor e do escultor. E também aplicada na edicdo de livros e incunabulos, tornando-se
assim uma importante fonte de rendimentos, criando oficinas e os seus especialistas,

que trabalham num sistema apropriado de colaboracdo e com uma hierarquia funcional.

A atraccdo dos artistas dos Paises Baixos pela Italia, a partir dos primeiros decénios do
século XVI, é significativa. Muitos sdo 0s que partem para uma viagem que os leva para
além dos Alpes, levando muitos a estabelecerem-se definitivamente em Roma, vivendo
da pintura, (sobretudo paisagem, género considerado menor) e formando verdadeiras

comunidades.*”

Muitos destes pintores profissionais tornam-se, por sua vez, mestres de
jovens aprendizes que para ai se dirigem, ora na procura de emprego ou Nnovos
mercados, ora para o0 estudo e aperfeicoamento subsidiado, para o aplicar nos seus

paises de origem.

2. 2.1. Desenho de antiguidades — Maarten Heemskerck

Discipulo de Scorel, em Haarlem, o pintor holandés Maarten van Heemskerck (1498 —

1574), impaciente por contactar directamente com a cultura classica ja patente na obra

do mestre, parte, em 1532, em viagem, visitando todo o Norte da Itdlia para se

170 Tanto em Roma, com o grupo “De Bentvueghels”, como no regresso, com as associacdes de pintores
que partilharam da experiéncia da passagem por Roma, como a “Sociedade dos Romanistas”
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estabelecer finalmente em Roma. Portador de valiosas credenciais, entra em contacto
com importantes coleccionadores, ndo perdendo tempo, realiza inimeros desenhos a
partir de ruinas e monumentos antigos de Roma, de que fara uso frequente na sua
pintura no regresso ao seu pais.””* Dois &lbuns guardados em Berlim mostram-nos mais
de oitenta folhas com esbocos realizados durante o0s seus passeios por Roma,
privilegiando sobretudo a escultura antiga: o Laocoonte, o Nilo, o Apolo, o Torso, 0s
Dioscuros do Quirinal, a estatua equestre de Marco Aurélio e muitas outras que, por
vezes, repete de diversos angulos ou pontos de vista diferentes. Heemskerck desenha
também vistas de bairros inteiros de Roma, onde integra monumentos carismaticos
como o Forum Romano, o Capitdlio, o Coliseu, o Arco de Constantino, o Septizonio ou

o Arco de Tito, entre muitos outros.

ATy
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Fig. 30 Maerten van Heemskerck, Vista das antiguidades Galli com o Baco de Miguel Angelo, do album atribuido a Maerten van

Heemskerck, I, fol. 72 r, Kupferstichkabinett, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Berlim

Mas, como nos diz Nicole Dacos, ndo devemos pensar que estes desenhos sdo
executados “do natural”. Trata-se de estudos passados a limpo, trabalhados a partir de

esbocos ou croquis, esses sim feitos no local, mas entretanto desaparecidos (Dacos,

17! Maarten van Hemskerck, Romische Skizzenbiicher; ed. Chr. Hiilsen u. M. Egger, Berlin, 1913
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2004: 78). Alguns desenhos mostram mesmo audécia na composi¢do como, por
exemplo, uma vista longinqua do Coliseu com um capitel em primeiro plano ampliado
para acentuar o efeito de perspectiva (aloum I, fol. 28v; Berlin, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz). Ndo se encontram entre estes desenhos
estudos ou coOpias a partir dos Renascentistas ou contemporaneos, que sabemos terem
exercido uma influéncia tdo determinante na evolucao artistica de Heemskerck, muito
provavelmente terdo sido relegados para outro tipo de suportes ou coleccdes.

De regresso ao Norte dos Paises Baixos, Heemskerck ird destronar o seu mestre Van
Scorel como primeiro pintor. Continuara a frequentar circulos de humanistas e aceitara
encomendas de variadissimos géneros e tematicas: religiosas, mitoldgicas, alegoricas,
retratos, paisagens onde nunca faltam as referéncias romanas. Ira igualmente fornecer
desenhos para serem passados a gravura onde pontuam invaridveis referéncias a
antiguidade ou a monumentos como o Coliseu, que parece privilegiar e que fara parte da
famosa série das Sete Maravilhas do Mundo gravadas por Philips Galle (1535 —

1612).7" O Coliseu é também motivo principal num auto-retrato que 0 mostra

duplamente representado como figura principal e no papel do desenhador do proprio
173

monumento.

Fig. 31 Maerten van Heemskerck, Auto-retrato, 1553; 6leo sobre tela, 422 x 540 mm; Cambridge, Fitzwilliam Museum

172 Mestre da Gravura holandesa, publicou entre outras, em 1586, a obra alegérica “Prosographia”
178 Auto-retrato frente ao Coliseu, 1553; 6leo sobre tela, 42,2 x 54 cm; Cambridge, Fitzwilliam Museum
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2. 2.2. Desenho de reportagem — Jan Vermeyen

Jan Corneliusz Vermeyen (1500 — 1559), pintor da corte de Maria da Hungria (1505 —
1558), aluno de Jan Mabuse (1478 — 1532)'* é chamado por Carlos V para o
acompanhar como pintor durante a excursdo a Tunes, em 1535, com o fim de registar o
empreendimento como um feito a antiga romana. Desses registos, presumivelmente
feitos durante a campanha, Vermeyen elaborou os cartfes para uma monumental série
de tapecarias, hoje em dia nos Paldcios Reais de Espanha e aos quais deve
essencialmente a sua fama, neles se tendo auto-representado varias vezes em pleno acto
de registar o acontecimento, acompanhado por um assistente (provavelmente o pintor
Hermanus Posthumus (c. 1512/13 — c. 1566/88), segundo Nicole Dacos) e que pretende
reafirmar a fidelidade do que regista e conferir verosimilhanca a representagdo. A
tomada de Tunes pouco mais se tratou do que de um acto de propaganda, uma excurséo
punitiva ao corsario Barbarossa (Khair ad-Din Pacha, 1478 — 1576) envolvendo meios
que excediam, em muito, o investimento estritamente necessario. Tratou-se da primeira
intervencdo militar de Carlos V em campo de batalha, tendo sido a preparagdo desta
destinada a conferir a campanha a aparéncia espectacular de uma verdadeira cruzada
(fora do tempo), reunindo forcas de varios paises aliados do Império.'”> Carlos V
chamou, para seguirem na sua comitiva, cronistas, historiadores e artistas para

registarem e celebrarem um feito como um éxito que pretendia a partida garantido.

17* Nome adoptado pelo pintor flamengo Jan Gossaert ou Jennyn van Hennegouwe

175 portugal participa neste esforgo guerreiro com a presenca do Infante D. Luis, irmo de D. Joo Il1, que
disponibilizou também um consideravel namero de naves da sua frota, entre as quais 0 galedo S. Jodo
Batista (Botafogo), na época o mais poderoso navio de guerra do mundo, que desempenha um papel
importante na tomada do porto da Goleta. Tanto o galedo como o Infante portugués estdo figurados na
tapecaria. Outro interveniente nesta campanha é D. Jodo de Castro que faz parte, com Francisco de
Holanda, do circulo de amizade do Infante D. Luis.
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Fig. 32 Detalhe de Cartdo para as tapecarias da Tomada de Tunes por Carlos V, de Vermeyen, em que 0 artista se auto-representa,

carvao e aguarela sobre papel montado em tela, dimensdes totais 385 x 800 cm, (Inv.-Nr. GG_ 2045) Kunsthistorisches Museum,

Gemaldegalerie, Viena de Austria. Fig. 33 Detalhe da Tapecaria da Tomada de Tunes por Carlos V, Palécio Nacional de Madrid

Nas biografias de artistas holandeses (Het Schilderboeck) de Karel Van Mander,

Vermeyen € também representado, numa gravura de Jerome Wierix (1553 — 1619), para

o frontispicio da sua biografia. A imagem mostra-nos um retrato de meio corpo do

artista de longas barbas,'® segurando um pequeno caderno onde faz as suas anotagdes.

- JOANNI MAIO, PICTOR.

&
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IEAN CORNELISZ VERMEYEN, DE SEVERWYCK
Gravé pae Wierlex.

Fig. 34 Gravura de Wierix para frontispicio de Jan Cornelisz Vermeyen no Het Schilderboeck de Carel VVan Mander

178 jan Cornelisz Vermeyen é também conhecido como Joanne Maio ou “Barbalunga”.
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O pano de fundo é uma paisagem que remete de novo para o combate aparentemente as
portas de uma cidade do Norte de Africa, caracterizada por algumas palmeiras e pela
indumentaria das figuras que combatem ao longe.

As tapecarias e os cartdes que lhes estdo na origem e que se guardam actualmente em
Viena na Austria denotam, para além da sua funcdo de narrar detalhadamente os
acontecimentos, a importancia que o artista deu a forma de representacdo do espaco,
adoptando um ponto de vista ou uma perspectiva aérea, que confere ao todo fortes

caracteristicas de representacao topografica ou paisagistica.

2. 2.3. Exemplo portugués — Francisco de Holanda

Em Portugal, sobretudo na época de D. Jodo Il (1502 — 1557), a recepgdo das ideias
humanistas e da Reforma néo deixa de ter os seus ecos, com a presenca de intelectuais
letrados como Nicolau Clenardo (1493 — 1542) ou intelectuais italianizantes como
André de Resende (c. 1500 — 1573), ultrapassando o factor da situacdo geogréfica,
distante e periférica, realidade essa compensada pela expansao maritima e pelo interesse
e curiosidade que esta desperta nos outros povos, mas também pela tradicional ligacéo
comercial e cultural a norte dos Alpes, mais especificamente com a Flandres e a
Alemanha, de onde, ja ha algum tempo, nos chegam figuras determinantes na difusdo de

novas tecnologias e ideias.’”’

O facto de Baldessare Castiglione (1478 - 1529) ter dedicado o seu livro, O Cortesgo,'"
a D. Miguel da Silva (Evora, 1480 - Roma, 1556), bispo de Viseu, no qual vé a figura
do perfeito cortesdo, ndo deixa de dar uma imagem significativa das contradi¢des
sentidas na recepc¢do das novas ideias no nosso pais (DESWARTE, 1989).

D. Miguel da Silva, figura controversa, sobre a qual recaira a perseguicao implacavel de
D. Jodo lll, terd contribuido para a introducdo de muitas figuras portuguesas nos

circulos intelectuais de Roma. Francisco de Holanda ndo tera certamente sido uma

7" Como o tipografo Valentim Fernandes (? — 1518), o navegador e cosmégrafo Martin Behaim (1459 —
1507) nos reinados de D. Manuel | e D. Jodo II.

18 Uma das obras de maior difusdo, divulgacéo e influéncia do espirito cortesdo renascentista, traduzida
em vaérias linguas e lida um pouco por todo o espaco europeu do século XVI. Os Dialogos de Roma de
Francisco de Holanda deixam entrever uma forte influéncia e inspiracdo nessa obra. O livro ndo seria
certamente estranho a Holanda, muito provavelmente introduzido nos circulos intelectuais e corteses
romanos pelo préprio D. Miguel da Silva.
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excepcao, apesar de nunca referir o incbmodo bispo na sua obra, por motivos 6bvios.
Holanda é enviado como bolseiro de D. Jodo I, integrando a comitiva diplomatica de
D. Pedro de Mascarenhas junto do Papa Paulo 111 (1468 — 1549).

“Sendo eu de idade de XX anos me mandou El Rei vosso avo a ver Italia e trazer-lhe muitos
desegnos de cousas notaueis della”
(Francisco de Holanda; De quanto serue a Sciencia do Desegno, fol. 47.v)

ou

“mas por ndo ser ingrato ha gloriosa memoria del Rey vosso avd que DEUS tem, que me
mandou sendo eu mo¢o a Italia ver e desegnar as fortalezas e obras mais jnsignes e jlustres della”
(Francisco de Holanda; Da fabrica que falece ha Cydade de Lyshoa, fol.3)

¢ ainda no seu famoso “Da pintura antiga™:

“E a Vés, muito Glorioso ¢ Augusto Rei ¢ Senhor, dou eu outras tantas gragas pola ajuda que
ategora me tem dado (mandandome ir ver Italia) em bens que, inda quando se a ndu alagasse, e a
cidade saqueada steuesse ardendo, eu posso sem empedimento de carga leuemente comigo trazer
a nado, ou passeando, que estas sdo as péprias riquezas em que mais se pode confiar a vida, as
quais nem a tempestade eniqua da fortuna, nem a mutacéo das respublicas e estados, nem as
calamidades da guerra lhes podem empecer, porque dizem que o saber é s6 de todos 0s que em
nenhuma alhea patria é estrangeiro, nem o que perdido os criados e conhecidos é prove de
amigos...”

(Francisco de Holanda - Da pintura antiga, Livro primeiro, Prologo)

Os circulos intelectuais e letrados ndo ficaram imunes ao fascinio e poder de atraccao
exercidos pela Italia e o Renascimento Italiano com a difuséo e as diferentes recepgdes
do movimento humanista através de praticamente todo o espaco Europeu. A prova-lo
estdo as contribuigdes e as redes de cumplicidade ou conveniéncia que se estabeleceram
entre intelectuais, poetas, artistas, dignitarios e diplomatas. Sa de Miranda, Gil Vicente,
Grédo Vasco, o bispo de Viseu, Francisco de Holanda, Camdes para somente citarmos
alguns nomes que parecem, de um modo mais ou menos proximo, relacionar-se com
uma obra que foi marcante na época e que serviu de programa para a formacdo desta

nova figura do cortesao erudito.

O fluxo de artistas portugueses e espanhdis para Italia e o reflexo ou o impacto que tal
pratica poderd ter exercido nas artes plasticas na Peninsula Ibérica tém vindo a ser
reavaliados pela mais recente historiografia (MARKL, SERRAO, DACOS,
SALDANHA, CAETANO), aprofundando o impacto do maneirismo em Portugal e a
sua especificidade. Portugal e Espanha encontram-se no auge da sua expressao imperial,

0 que ndo deixa de ter reflexos na sua vida cultural.
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O pouco que se sabe da biografia de Francisco de Holanda é-nos transmitido em parte a
partir dos seus escritos (Elias Tormo, 1942; José Stichini Vilela, 1982:10, Angel
Gonzélez Garcia, Imprensa Nacional - Casa da Moeda 1983). Sabe-se que foi mogo do
Infante D. Fernando e do Infante D. Afonso na sua adolescéncia até a sua partida para
Italia (1538), depreendendo-se que tenha feito parte dos circulos intelectuais ligados a
corte em Evora, para onde esta se tinha mudado. A cidade vive um verdadeiro momento
de excepcdo, atraindo artistas, arquitectos nacionais e estrangeiros. No campo da
literatura assiste-se ai, igualmente, a uma intensa actividade, atraindo nomes como
Nicolau Clenardo (1493/4 — 1542) e André de Resende (c. 1500 — 1573), D. Jodo de

Castro (1500 — 1548), entre outros letrados abertos as novas correntes humanistas.

E neste ambiente que se forma e desenvolve Francisco de Holanda. A sua amizade com
André de Resende ficard inscrita no seu poema De vita Vicentii, onde este 0 compara

com Apeles, juvenis, admirabili ingenio, & Lusitanus Apelles.

Né&o existem indicacOes precisas sobre a formacao artistica de Holanda, apenas podendo
conjecturar-se a partir do facto, relatado pelo préprio, de ter dado os primeiros passos,

178 fluminador de

como artista, com o seu pai Antonio de Holanda (1480/1500 - ?)
renome (Da Pintura Antigoa). Os conhecimentos que revela em Da Pintura Antigoa,
ddo-nos indicagcbes suficientes para concluir que tenha beneficiado desse treino
especifico antes da sua viagem a Italia e da qual resultariam os seus Desenhos das

Antigualhas.

O historiador Elias Tormo considera Os desenhos das antigualhas que vio Francisco
d’Ollanda (1539 — 1590), obra desenhada de Francisco de Holanda a partir da sua
experiéncia italiana, um cddice-album (Tormo, 1940: 5), a ela se referindo o préprio

artista-autor com deferéncia na sua escrita (da Pintura Antigua).

“(...) a fines de 1537, en sus veinte afios de edad poco mas 0 menos, se vino en pensar por el
nuevo Monarca Dom Jodo 1l (el primogénito de Dom Manuel I) en pensionar-le, por lo visto
cumplidamente, para que saliera de la patria portuguesa y atravesando Castilla y Aragon
(Barcelona), llegara a Italia a completar sus estddios artisticos y humanisticos, residiendo alli,
como residio, singularmente en Roma, por lo menos cosa de dos afios; los afios decisivos de su
vida, muy excelentemente aprovechados.” (TORMO, 1940:6)

179 Francisco de Holanda é filho do famoso pintor miniaturista dos reis de Portugal (Anténio de Holanda),
nascido nos Paises Baixos. Tera sido o contexto em que nasce que ditard o seu futuro como artista que, tal
como o seu pai, se mantém ligado aos circulos da corte portuguesa.
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Francisco de Holanda regressa como um verdadeiro arauto das novidades romanas em
Portugal, distanciando-se do gosto gético (holandés e flamengo) que caracterizava a
geracdo anterior, mas que, ndo obstante, tdo relevantes obras nos houvera legado do

tempo de D. Manuel, o Venturoso, e que se mantinha, ainda assim, presente.

Tormo ndo deixa de entrever, no gesto magnanime do apoio mecenatico a este tipo de
viagens culturais, razdes de caracter mais pragmatico, com veladas intencgdes politicas e
de estratégia militar. Seria principalmente para o estudo da nova arte das construcGes
militares, nascida e em desenvolvimento, precisamente em Italia, que Francisco de
Holanda teria sido incumbido de uma tdo longa e dispendiosa viagem. Esta
“inteligéncia” trazida por Holanda teria aplicagao directa na edifica¢do de fortalezas no
Norte de Africa (Mazagdo), na posse dos portugueses desde 1528 e que, alias, no
abandonariam até 1769:

“o portugués correu grave risco de prisdo e de uma pena grave maior, tomado como espido na
ocasido em que fazia o desenho da fortaleza de Pesaro. Espido certamente que ndo; porque a
politica portuguesa vivia de facto afastada de todo do Mediterraneo (ela, a Senhora, a razéo
Unica, do Atlantico Ocidental e do Pacifico: com o novo monop6lio do comércio do Ocidente,
desviado pelos portugueses de todos os velhos caminhos) e para nenhum estado de Italia, nem na
generalidade do Mediterraneo, era Portugal motivo de suspeita ou de alarme. Mas era evidente
gue a nobre evolucdo da arquitectura renascente coincidiu cronologicamente, como que por
acaso, com a evolugdo guerreira da arquitectura militar defensiva, e mesmo que néo se recorde
tanto, € um facto generalizado, e sem caso de excepcdo, que 0s grandes arquitectos (e
arquitectos/escultores e arquitectos/pintores) dos templos, dos palécios e das luxuosissimas vilas,
foram sempre por sua vez, os grandes renovadores das construcdes militares, abolindo as
altaneiras torres medievais, criando em seu lugar, as novas obras defensivas baixas, as de tiro
rasante, as dos bastides, casernas, (...) tal como os artistas, também os mecenas do belo e sereno
das Artes e das Letras do Renascimento foram criadores de fortalezas: Roveres e Bdrgias, Estes
e Sforzas, Aragones e Médicis; o caso de Jodo III ndo era sendo que idéntico (...) o seu pintor de
camara Francisco d’Ollanda formou-se engenheiro militar em Italia, como eram em Italia os seus
admirados amigos pessoais Anténio de Sangallo, o jovem, e Miguel Angelo Buonarotti”
(TORMO, 1940:7,8)*

180 , .y . . ey ’ .y
“ el portugués corri6 grave peligro de prision, y de mayor grave pena, como espia tratado, com ocasion

del dibujo que estaba haciendo de la fortaleza de Pésaro. Espia no ciertamente; porque la politica
portuguesa vivia de verdad apartada de todo lo del Mediterraneo (ella, la Sefiora, a la sazon Unica, del
Atlantico occidental y del Pacifico: com el nuevo monopolio del comercio de Oriente, por los portugueses
desviado de todo de sus viejos caminos), y para ningun Estado de Italia, ni en general del Mediterraneo,
era Portugal motivo de sospecha ni de alarma. Pero era evidente que la noble evolucion de la arquitectura
renaciente coincidié cronologicamente, como por casualidad, com la guerrera evolucion de la arquitectura
militar defensiva, y aunque no se recuerde tanto, es un hecho general, y sin excepcion acaso, que los
grandes arquitectos (y arquitectos-escultores y arquitectos pintores) de los templos, de los paldcios y de
las villas lujuosimas, fueran siempre, a la vez, los grandes renovadores de las construcciones militares,
cancelando las altaneras torres medievales, creando en cambio, las nuevas obras defensivas bajas, las ttan
chatas del tiro rasante, las de los bastiones, casamatas, (...) Como los artistas, también los mecenas de lo
bello y lo sereno del Arte y las Letras del Renacimiento fueran creadores de fortalezas, a la vez: Roveres
y Borjas, Estes y Sforzas, Aragones y Médicis; el caso de Jodon III no era sino idéntico (...) su pintor de
camara Francisco d’Ollanda se formo en Italia ingeniero militar, como en Itlia lo eran sus admirados
amigos personales Antonio di Sangallo el Joven y Miguel Angel Buonarotti.”
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Ou como Francisco de Holanda ir4 por nas palavras de Miguel Angelo no terceiro

dialogo dos seus Dialogos de Roma ou da Pintura Antigoa — Livro Segundo:

“Além d’isto, serve o debuxar na guerra grandissimamente para mostrar em desenho o sitio dos
lugares apartados e feicdo das montanhas e dos portos assi 0 das serras, como o das bahias,
fortalezas altas e baixas, as muralhas e as portas e o lugar d’ellas para mostrar os caminhos € os
rios e as praias e as Alagoas e pales que se hdo de fugir ou passar; para 0 curso e espagos dos
desertos e areias dos maos caminhos e das selvas e mattos: tudo isto mal entendido, e no debuxo
e desenho muito claro e inteligibel, o que tudo sdo cousas grandes nas empresas da guerra, e que
grandemente fazem e ajudam estes desenhos do pintor aos propdsitos e desenhos do capitdo.”
(HOLANDA, 1983: 283,284)

Da viagem de Holanda a Roma existe apenas a entrada de uma Unica datacdo que se
reporta aos Campos Flegrei, perto de Napoles, e que é a de Fevereiro de 1540 (folio 53

recto).

Fig. 35 Detalhe de desenho das Antigualhas, (félio 53r), com auto-representacéo de Holanda desenhando na boca de um vulcédo. Na
legenda escreve: Horrendas Fauces Averni. Ann. M.D.XXXX. Mens. Februa. Sic. Vidi et Posui (Trad. Nas horrendas fauces do

Averno, no ano de 1540, no més de Fevereiro. Tal como eu mesmo vi e tal como me coloquei.)

Sabe-se que Holanda parte de Portugal via Barcelona, onde foi recebido pelo Imperador
Carlos V. E no Inverno de 1538 que este ai se encontra. Sabem-se ainda mais umas
quantas datas precisas que envolvem Holanda, tais como a da morte da Infanta de
Portugal, D. Beatriz, Duquesa de Saboia, que ocorreu a 3 de Janeiro de 1538, que leva
ao luto oficial do artista. Sabemos da comunhdo que Holanda recebe das méos do
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proprio papa, em Roma, cerimonia que envolve importantes personalidades e
dignitarios, na Primavera de 1539, e mais noticias de datas ndo nos chegam desta
viagem a excepcdo das que o proprio Holanda refere nos seus escritos, como 0s seus
encontros com Miguel Angelo e outras personalidades do circulo de Vitéria Colonna.
Da viagem de regresso também pouco se sabe. Podemos ainda acompanhar Tormo na
sua complexa tarefa de inferir mais dados cronoldgicos a partir dos préprios desenhos,
comecando por uma analise da letra que podera, no entanto, ter sido acrescentada
posteriormente a sua execugdo, como o proprio avisa. As datas de nascimento e morte
do papa Paulo 1lI, as do Doge de Veneza, Pedro Lando, e as de Miguel Angelo, por
exemplo, sdo posteriores a sua chegada. Mais dois casos sdo: a referéncia ao encontro
de Carlos V com Francisco I, em Maio de 1538, com o desenho da baia de Vilanova de
Nisa, no félio 37 recto dos desenhos das Antigualhas, com legenda ndo posterior ao
desenho e, por fim, a representacdo da arquitectura acabada da Logetta de Veneza que

sabemos ter sido concluida em 1540 (f6lio 42 bis verso e 43 recto).

O estudo dos suportes/papéis também sdo fontes de indicacdes sobre o progresso do
viajante. Tormo procede também ai a uma andlise detalhada: numero de félios, pintados
ou desenhados (118), aproveitamento que é o da utilizagdo sistemética de frente e verso
do que resultam 59 péaginas e, finalmente, a ordem ou arrumacédo feita por Holanda
(TORMO, 1940: 8 — 20).

No estudo, inserido nesta sua edic¢do fac-simile dos desenhos das Antigualhas, Tormo
pode concluir (p.10) que Holanda utiliza paginas soltas, mas que se pode, no entanto,
entrever que ja hd um plano, antecipadamente pensado, no modo como executa 0s
desenhos para uma futura ordenacdo em livro, quando procede a composicdo de
desenhos organizados em dipticos como os que resultam com temas relativos aos trajes
das damas de varias regides (2v e 3), as alegorias a Roma antiga e coeva (3v e 4), as
reliquias de Cristo (4v e 5), dos mais importantes monumentos da Roma imperial (5v e
6), das colunas de Trajano e da Antonina (6v e 7), das estatuas em bronze de
Imperadores (7v e 8), duas famosas estatuas classicas (8v e 9), os Dioskouroi do
Quirinal (10v e 10 bis), os dois desenhos de Miguel Angelo na capela Sixtina (11v e
12), as duas partes de uma pintura mural da Domus Aurea (13v e 14), os troféus (14v e

15), as mascaras em discos ou tondos (15v e 16), etc.
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Tormo refere-se & paginagdo algo enganadora e tenta simultaneamente justificar o
aparecimento de desenhos sem relacdo com as antiguidades Romanas, desenhos que
teriam sido feitos, muito provavelmente, no local e sem a necessaria calma de uma
estadia mais prolongada. Esses corresponderdo, segundo o autor, a desenhos referentes a

viagem de regresso.

“E é aqui que este complexo estudo, aparentemente pouco substancial, nos revela que os
desenhos de Moncalieri, Saint-Maximin e NTimes correspondem a viagem de regresso a Patria, ou
seja, que foram feitos depois da estadia romana; com mais razdo, os que foram feitos no reverso
das aguarelas, que ndo se estragavam por serem trabalhados com a pena nos seus reversos, e (na
hipdtese contraria) os desenhos a pena teriam padecido com a humidade da aguarela, se tivessem
sido executados primeiro.” (TORMO, 1940: 11)™8!

A partir do aproveitamento dos reversos das folhas e da sua ordenacdo, o autor propde
um provavel itinerario, e dos dados conclui poder conjecturar a ordem ou a sequéncia da
viagem, o tempo relativamente curto das estadias a excepcdo da que ocorre em Roma,

que é de anos, e de Napoles e Veneza que sdo de alguns dias ou mesmo semanas.'®

Fig. 36 Detalhe de desenho das Antigualhas, (félio 50v); Duelo em Moncalieri com auto- representagdo de Francisco de Holanda

desenhando o acontecimento. Holanda identifica a figura do desenhador com a inscri¢ao “Francisco”

181 «y he aqui, que este engorroso estddio, aparentemente insubstancial, nos revela que los dibujos de
Moncalieri, Saint-Maximin y Nimes corresponden al viaje de Vuelta a la patria, es decir, que fueran
hechos después de la estancia en Roma; com razon mas decisiva, los hechos al reverso de acuarelas, que
no se estropeaban por trabajar a pluma su reverso, y (en hipdtesis contraria) los dibujos a pluma hubieran
Bgdecido a la humedad de la a_tc_uarela, si aqué_llos hubieran sido l_1echos primerar_nente.” _ _

Francisco de Holanda utilizou como guia de Roma as Epigrammata Antiquae Urbis editadas pelo
impressor Jacopo Mazzochio (1517) numa edigdo de 1521.
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A viagem de regresso faz-se pelos Alpes, num percurso junto ao mar: Mildo, Pavia,
Moncalieri, Mont-Cenis e a passagem de Franca para Espanha (Tormo, 1940: 14).

Tormo afirma, e ndo ha aparente contraditorio, ter sido o proprio Holanda a realizar a
organizacdo, paginagéo e encadernacdo do cddice, a partir de folhas soltas que embutiu
através de passe-partouts sobre folhas maiores. Remete-nos para a sua obra literaria,
onde encontra ecos do orgulho do pintor em ter trazido esses desenhos de Italia como se
fossem as proprias pecas ou obras de arte (pp.143, 144 e 145 da edicdo espanhola). Este
codice parece ter sido compilado para uso e consulta pessoal de Holanda. A referéncia
nos textos a desenhos que ndo aparecem no codice permitem concluir a existéncia de

uma seleccdo prévia feita pelo pintor antes da encadernacéo definitiva.

Podemos assim concluir que os desenhos das Antigualhas resultam como um corpo de
documentos gréficos organizados e tratados para assumirem um caracter de maior
acabamento ou produto final. Trata-se de um album e ndo propriamente de um caderno
de esbocgos ou de campo que o autor utilizaria no proprio local de recolha. Esse tipo de
suporte tera utilizado Holanda, como parece sugerir a partir das suas proprias palavras
no primeiro didlogo do seu segundo livro de Da Pintura Antigoa, conhecido como

Dialogos de Roma:

“Que pintura de stuque ou grutesco se descobre por estas grutas e antigoalhas assi de Roma,
como de Puzol e de Baias, que se ndo ache o mais raro d’ellas p6los meus cadernos riscados?”
(HOLANDA, 1983: 221)

Francisco de Holanda transmite-nos, através das palavras que atribui a Miguel Angelo, a
famosa passagem que nos da conta da diferenca existente entre um modo de ver e
representar o mundo entre os artistas do Norte da Europa, conotados com o gético e o

antiquado, e a maneira nova dos artistas italianos:

“- Muito desejo de saber, pois stamos nesta matéria, que cousa é o pintar de Frandes, e a quem
satisfaz, porque me parece mais devoto que o modo italiano (Vittoria Colonna).

- A pintura de Frandes, respondeu devagar o pintor, satisfara, senhora geralmente, a qualquer
devoto, mais que nenhuma de Italia, que lhe nunca fard chorar uma s6 lagrima, e a de Frandes
muitas; isto ndo polo vigor e bondade daquela pintura, mas pola bondade d’aquele tal devoto. A
molheres parecera bem, principalmente as muito velhas, ou as muito mocas, e assi mesmo a
frades e freiras, e alguns fidalgos desmusicos da verdadeira harmonia. Pintam em Frandes
propriamente para enganar a vista exterior, ou cousas que vos alegrem ou de que ndo possaes
dizer mal, assi como santos e profetas. O seu pintar é trapos, magonerias, verduras de campos,
sombras d’arvores, e rios e pontes, a que chamam paisagens, e muitas feguras para cd e muitas
para acola. E tudo isto para que parega bem a alguns olhos, na verdade é feito sem razdo nem
arte, sem symetria nem proporcdo, sem adverténcia do escolher nem despejo, e finalmente sem
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nenhuma sustancia nem nervo.” (Miguel Angelo) (Da Pintura Antigoa — Livro Segundo,
Primeiro Dialogo)'®®

2. 2.4. Desenho de paisagem - Pieter Brueghel

Diz-nos Carel Van Mander'®* (1548 — 1606) no seu Livro dos Pintores (Het schilder —
boeck),'® na sua nota biografica sobre Pieter Brueghel, o Velho (c. 1525 — 1569), que
era como se este tivesse “engolido as montanhas e os rochedos na sua viagem atraveés

dos Alpes e os tivesse cuspido de novo sobre as suas telas e painéis”.

Fig. 37 Pieter Brueghel, 1553, Paisagem Alpina, tinta e pena sobre papel, 23,6 x 34 cm, INV 19728 Recto, Museu do Louvre, Paris

Brueghel tera realizado esta viagem, provavelmente por sugestdo profissional de

Hieronymus Cock*® (c. 1510 — 1570), pintor e gravador Flamengo, em 1553, tendo daf

183 \er a propdsito desta passagem, atribuida por F. Holanda a Miguel Angelo, os comentérios e a
polémica a que deu origem tratados, por exemplo, em Alpers (The Art of Describing) ou Sylvie Deswarte-
Rosa (“Si dipinge col cervello et non com le mani” — Italie et Flandres, in Fiamminghi a Roma 1508 —
1608, Bolletino d’Arte, Instituto Poligrafico e Zecca Dello Stato, Libreria dello Stato, 1997; Actas do
Convénio Internacional, Bruxelas, Fevereiro de 1995)

184 pintor flamengo, poeta e biégrafo, nascido em Meulebeke.

185 Acabado em 1603 e publicado em 1604

188 1rmao de Matthias Cock pintor Flamengo nascido por volta de 1509, Hieronymus, um ano mais novo,
aliou cedo a pintura a pratica do seu comércio e a edicdo e difusdo de estampas e gravuras na sua empresa
sediada em Antuérpia, conhecida pelo nome de “Aux Quatre Vents” e que funcionava como um pdlo
atractor de figuras importantes do humanismo do Norte. Com ele colaboraram entre outras famosas
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resultado um consideravel corpo de trabalho desenhado e gravado.*®’ Tendo ganho fama
como pintor e gravador ainda em vida, Brueghel foi sobretudo popularizado pelas suas
pinturas figurando camponeses e gente humilde do povo do seu pais, mas também pela
sua obra gravada em que se aproxima deliberadamente de um antecessor igualmente
famoso: Hieronymus Bosch (c. 1450 — 1516). Desde cedo Brueghel encontra-se
profissionalmente ligado a elaboragéo e edicdo de estampas e gravuras numa prospera
empresa editorial (“Aux Quatre Vents”) gerida por Hieronymus Cock, mais preocupado
com a edigdo e distribuicdo comercial de estampas ou gravuras. E, provavelmente, no
encargo ou sob influéncia de Cock que Brueghel parte na companhia do seu amigo e

188 (1527 — 1598) na habitual viagem para Italia, também

cartografo Abraham Ortelius
ele em busca de motivos para as suas gravuras e pinturas, para aperfeicoamento

profissional através do contacto com a “maneira italiana” em voga.

Fig. 38 Pieter Brueghel, desenho de porto de Roma no Tibre, 1553, pena e tinta sobre papel, Colec¢do Devonshire, Chatsworth

personalidades: Hieronymus Bosch, Pieter Brueghel, o Velho, Abraham Ortelius. Cock também viajou
para Italia onde conheceu Vasari e terd sido ele a incentivar Brueghel, o Velho, a fazer também ele essa
viagem com o intuito de recolher dados, sobretudo para a gravura. (cfr. Carel Van Mander, 1604 (Henri
HYMANS, tradugdo notas e comentarios, 1884, p. 290) e Nadine M. ORENSTEIN, 2001)

87 Henri Hymans refere duas gravuras e alguns desenhos referenciadas pelo coleccionador francés Pierre
Mariette e inscritos com a palavra Romae. Op cit. P. 299, nota 2.

188 popham, A.E. (1931) Peter Brueghel and Abraham Ortelius The Burlington Magazine 59: 184-188
Ortelius ganhou fama pelo seu Atlas Theatrum Orbis Terrarum (20 de Maio de 1570), o primeiro atlas
moderno contendo 53 mapas.
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Pouco se sabe desta viagem para além de alguns desenhos que foi possivel identificar
com seguranca como tendo sido feitos por Brueghel (Hans Mielke, 1996;'%° Nadine M.
Orenstein, 2001'%).

Também no caso de Brueghel, ficamos com a nocdo da extrema fragilidade que
caracteriza o desenho preparatério enquanto objecto, sendo o seu destino muitas vezes a
sua dispersdo, perda, destruicio acidental ou deliberada.*** No caso de Miguel Angelo,
diz-se que destruiu os seus desenhos, dando-se como explicacdo para o facto o nédo
querer que as suas ideias caissem nas maos de possiveis concorrentes, ja em Brueghel, e
segundo o que fica registado pelo bidgrafo Carel Van Mander, é que muitos dos seus
desenhos seriam politicamente comprometedores. Brueghel teria contado com a
colaboragdo da sua mulher para proceder a destruicdo de grande parte da sua obra como
gravador e desenhador, pouco antes da sua morte, na intencdo de a proteger de futuros
problemas com as autoridades ou com os poderes dominantes.

A ideia que prevalece é que o desenho tera sido para Brueghel indispensavel, tal como é
natural acontecer com pintores gravadores, como a figura exemplar de Albrecht Durer,
tanto no que respeita a sua utilizacdo instrumental para estudo e modelacao, invencao de
projectos e ideias (fantasia), como na preparacdo de composic¢des a ser transformadas
em edicOes de estampas e gravuras feitas a partir do natural. O seu estilo serd alias
caracteristico por ter esta utilizacdo como finalidade ultima. Muitas vezes ndo é o artista
que trata da relativamente morosa tarefa de proceder a gravagdo das matrizes. O
trabalho de gravacdo é exigente, no rigor, na paciéncia implicita neste trabalho,
manualmente exigente e mecanico, dispensando, na préatica, qualquer veleidade na
invencdo ou criatividade. Dai as indicacdes ou convencgdes adoptadas, presentes na base
do desenho gravado: invent. delineavit e sculpit, revelando quase sempre o implicito
trabalho de equipa ou o concurso de varias maos para 0 bom éxito na edicdo de uma
estampa gravada.

Compreendemos assim facilmente como os desenhos originais se tornam em primeiro
lugar objectos de alguma cobica por parte de artistas menos criativos ou menos
escrupulosos, que muitas vezes se apropriavam dos desenhos de maior valor, procura e

fama, dos mestres. Muitos deles passam de mdo em mao, sendo mesmo alterados,

189 Hans Mielke: Pieter Brueghel. Die Zeichnungen (Pictura Nova. Studies in 16th and 17th Century
Flemish Painting and Drawing, 2) Turnhout, Brepols Verlag 1996, VIII e 247 pp.; 161 ilustracdes a p/b.,
15 reprodugBes de marcas de agua.

1% ORENSTEIN, Nadine M..ed. et all; Pieter Brueghel the Elder: Drawings and Prints, Metropolitan
Museum of Art,N.Y.,E.U.A. e Museum Boijmans Van Beuningen, Roterddo, Holanda, 2001

191 No caso de Brueghel, voluntariamente decidida pelo préprio artista.
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acrescentados, restaurados, acabando por se tornarem pecas de dificil identificac&o.
Outras vezes acontece a copia de um estilo ou de uma maneira, mais ou menos aberta.
Brueghel, ganhou fama, em primeiro lugar e durante muito tempo, de ser um segundo
Hieronymus Bosch. Mais tarde, seria ele, por sua vez, a ser imitado no seu modo de
desenhar a partir do natural (near het lieven), como o demonstram os célebres desenhos
de camponeses, durante muito tempo atribuidos a Brueghel e finalmente identificados
como sendo da autoria de Roeland Savery (1576 — 1639)."%?

Brueghel terd, provavelmente, preenchido inimeros cadernos de esbogos, na sua viagem
a Italia (ROYALTON-KISH, 2001:13-40).1%® Tal como Francisco de Holanda, Brueghel
tera contactado e colaborado com Jilio Clévio,*®* facto que partilham para além da
viagem a Roma e do intensivo recurso a cadernos de desenho ou de viagem. Como

Francisco de Holanda afirma nos dialogos do segundo livro em Da Pintura Antigoa:

“E 0 que me era sempre presente era o em que poderia servir com a minha arte EI-Rei nosso
senhor, que me la mandara, cuidando sempre comigo, como poderia roubar e trazer a Portugal
roubados os primores e gentilezas de Itélia, do contentamento de El-Rei e dos Infantes, e do
serenissimo senhor o Infante D. Luis.

Dezia eu: que fortalezas, ou cidades estrangeiras ndo tenho eu inda no meu livro? Que edeficios
perpétuos e statuas pesadas tem inda esta cidade, que lhe ja ndo tenho roubado e leve, sem
carretas nem navios, em leves folhas? Que pintura de stuque ou grutesco se descobre por estas
grutas e antigoalhas assi de Roma, como de Puzol e de Baias, que ndo se ache o mais raro d’ellas
polos meus cadernos riscados?” (HOLANDA, PA, 1983: 221)

O facto é que tanto de um como do outro, infelizmente, e uma vez mais, como parece
ser o destino mais comum a este tipo de pequenos livros, na maior parte dos casos, estes

desapareceram ou foram desmembrados e para sempre dispersos ou perdidos.
2. 2.5. Caderno de esbocgos - Pieter Rubens
O pintor Pieter Paul Rubens (1577 — 1640)**° marcara o fim do Maneirismo e o lancar

das sementes do Barroco, no inicio do século XVII. Também, tanto para ele, como para

o0 seu discipulo Van Dyck, a viagem a Roma foi determinante na sua formacéo:

192 pintor da Flandres, discipulo do seu irmao Jacob Savery (1565 - 1603) e de Hans Bol (1534 — 1593)
1% |n Brueghel the Elder, Drawings and Prints;ed. Nadine M. Orenstein, New York, Metropolitan
Museum of art; New Haven, London, Yale University Press, 2001

1%% Dom Julio de Macedénia nos Dialogos de Roma de Francisco de Holanda.

195 \fer: Rubens and Italy de JAFFE, Michael , Oxford, Phaidon Press, 1977; LOGAN, Anne-Marie, New
Haven, London, Yale University Press; New York, The Metropolitan Museum of Art, 2005
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“Rever os seus trabalhos e estudos realizados durante o periodo proporcionalmente longo da sua
juventude afastado de casa torna-se ndo s6 fundamental para a sua biografia, mas indispensavel a
uma mais extensa e complexa histéria das relacdes entre a arte dos Paises Baixos e a transalpina
gue se desenvolve discernivelmente e de um modo quase continuo desde os inicios do século XV
até finais do século XVIL” (JAFFE, 1977: 7)'%

Rubens parte jovem para Italia e fa-lo, aparentemente, por sua prépria conta e risco
(JAFFE: 1977). O seu encontro com Annibale Chieppio (1563 — 1623), o secretario do
dugue de Méantua, Vincenzo | Gonzaga (1562/9 - 1612) é-lhe providencial para um

lugar como pintor flamengo da sua corte.

“Fornecer galerias de retratos, apresentando copias de obras de arte, e pequenas pinturas de
paisagem e outras decoragdes de encomenda, seria um papel pouco honroso para um jovem
artista em ascensao em Italia: mas, na visdo expressa por Francisco de Holanda no seu primeiro
dialogo de Roma, fornecida por uma autoridade ndo menos importante que um Miguel Angelo,
aos flamengos faltava-lhes a ousadia, substancia e vigor, ndo podendo assim aspirar as honras da
pintura de histéria.” (JAFFE, 1977: 9)**

Sao-lhe conferidas, para além disso, funcGes de curadoria do riquissimo espolio, tanto
de antiguidades, como de pinturas de mestres seus contemporaneos. Um patrimonio de
importancia consideravel, mesmo tendo em conta o espolio do Vaticano, em Roma.
Rubens convive com o antigo, copia, contacta e cuida o que de melhor se faz em termos
de pintura e escultura coeva. Para além disso, tem acesso as coudelarias do duque: ndo
descuidando o exercicio equestre, viaja. Visita Bolonha, Parma, Modena, Treviso,

Vicenza, etc.

Incumbem-no igualmente de missbes diplomaéticas a Inglaterra, de Carlos I, a Espanha,
rica em obras de mestres coleccionadas por Carlos V e Filipe Il - Ticiano, Rafael,

Pompeo Leoni, etc.

No regresso a Italia, a passagem por Génova ira ser igualmente determinante para o
resto da sua vida, sob varios aspectos, ndo sendo sobretudo de menosprezar o do

contacto com o agente financeiro dos Gonzaga, Nicolo Pallavicini.

196 «To review his work and studies during the proportionately long period of his young manhood away
from home is not only fundamental to his biography, but indispensable to the far more extended and more
complex story of those relationships between Netherlandish and cisalpine art which run discernibly and
almost continuously from the early fifteenth until the late seventeenth century.”

197 «Replenishing portrait galleries, making presentable copies of masterpieces, and supplying small
landscapes and other decorations on command, was hardly an elevated role for a rising young artist in
Italy: but, in the view which had been expressed, according to Francisco de Hollanda’s first Dialogue, by
no less an authority than Michelangelo, Flemings lacked boldness, substance and vigour, and so could not
aspire to the heights of history painting.”
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“Através de uma excepcional energia e talento, assim como de sorte, ele teve um sucesso
retumbante com as suas exploracdes em Italia. Observava e registava com cuidado antiguidades
de toda a espécie e tamanho, intactas ou fragmentadas; das moedas Imperiais da coleccdo de
Fulvio Orsini ao Camafeu Gonzaga; das estatuetas em bronze das prateleiras dos studioli aos
relevos de marmore monumentais no Belvedere do Vaticano e na Vila Borghese. Estava numa
posicdo para compreender o alcance das conquistas do Renascimento no seu estado puro,
encontrando quase toda a obra de arte no cenario para o qual tinha sido concebida. Enquanto
desenhador infatigavel e coleccionador de desenhos reunia, ndo apenas para seu proprio desfrute
imediato e futura referéncia, mas, em Gltima andlise, para a instrugdo dos seus discipulos em
Antuérpia, um amplo repositério do progresso histdrico do disegno, tal como era entendido em
Florenca e Roma no século XVI. (JAFFE, 1977: 12)'%®

Importa referir o facto de sabermos o cuidado com que Rubens lidava com o seu
desenho, a ponto de evitar o mais possivel, que este caisse sob olhares indiscretos, tal
como referimos em relacdo a Miguel Angelo. Desenhos com um indice de maior ou
menor acabamento sdo ideias seminais, ndo sO para a pintura, mas também, como ja
verificamos, imprescindivel para a estampa e a gravura, principal meio de difusdo, de
ensino e formagdo. Terd provavelmente sido através da gravura e, nomeadamente
através do exemplo de Direr, que Rubens decide dar o passo decisivo no sentido de
uma estadia transalpina, habito, ja confirmado com Mabuse, van Scorel e continuado
com os romanistas como Heemskerck e que se estabeleceu, quase como uma regra, para
os artistas holandeses, a excepcdo de Rembrandt que se estabelece como a excepcao a
regra. Infelizmente, o que teria sido para nds um importante corpo de testemunhos de
desenho itinerante ou de viagem, no caso de Rubens, tera em grande parte sido
destruido num incéndio, ocorrido a 30 de Agosto de 1720, atingindo o Louvre, onde
estavam & guarda.’® Trata-se de um caderno de esbocos muito referido, o denominado
“Pocket-Book” de Rubens, ao qual Giovanni Pietro Bellori (1613 - 1696)*” se refere,
meio século antes, em Roma, nos seguintes termos:

“Fica por dizer algo sobre os seus habitos em arte. Nao era apenas um homem pratico, mas

também um erudito, podendo-se ver um livro da sua prépria médo contendo observacOes de
oOptica, simetria, proporcdes, anatomia, arquitectura e investigacfes acerca das principais ac¢des

198 “By exceptional energy and talents as well as by luck, he made a resounding success of his
explorations of Italy. He observed and recorded with loving care antiquities of every sort and size, intact
or broken; from Imperial coins in the collection of Fulvio Orsini to the Cameo Gonzaga; from bronze
figurines on the shelves of studioli to monumental marble carvings in the Belvedere of the Vatican and at
the Villa Borghese. He was in a position to grasp the scope of Renaissance achievement in its all but
undisturbed state, finding nearly every masterpiece still in its intended setting. As an indefatigable
draughtsman and collector of drawings he assembled, not only for his own immediate pleasure and future
reference, but ultimately for the instruction of pupils in Antwerp, an impressively wide conspectus of the
historical progress of disegno as that was understood in sixteenth-century Florence and Rome.”

1% Tratou-se de um incéndio no gabinete do marceneiro (ébeniste) e coleccionador da corte de Luis X1V,
André-Charles Boulle (1642-1732), situado no Louvre, em Paris, a 30 de Agosto de 1720, e que vitimou
uma enorme quantidade de desenhos de mestres famosos e, no qual se perderia igualmente 0 manuscrito
de Rubens referido por Roger de Piles (1635 — 1709).

200 BELLORI, Gian Paolo, Le Vite de’Pittori, scultori ed. architetti moderni..., Roma, 1672
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e reaccOes extraidas das descri¢des de poetas e suas demonstragbes por pintores. Ha batalhas,
naufragios, jogos, amores e outras paixGes e acontecimentos. Transcritos sdao também alguns
versos de Virgilio e de outros, com reencontros com Rafael e a Antiguidade.” (BELLORI, 1821:

Apenas dois folios chegaram até ndés deste precioso livro que nos remetem para 0S

cddices de Leonardo da Vinci, pela descri¢do que dele faz Bellori.

Fig. 39 Erasmo Il Quellinus, Album com desenhos de Quellinus e apontamentos a partir de Rubens, da colecgdo de Juan Bordes

Uma ideia aproximada dos contetdos deste vademecum de Rubens é-nos transmitida
pela copia que deles faz Erasmus Quellinus 11 (1607 — 1678), um dos seus discipulos, e
que faz parte da coleccdo do escultor canarino Juan Bordes Caballero®? (1948 -). Este
codice serviu, segundo o escultor, como base para uma impressdo da obra “Téorie de la
figure humaine”, editada por Jombert em 1773 (BORDES, 2003: 21,22). Com desenhos

de Quellinus, feitos a partir do exemplar do mestre, e com anotacdes deste, o codice é o

201 «Restaci a dire alcuna cosa dei modi suoi tenuti nel'Arte. Non era egli semplice pratico, ma erudito,
essendosi veduto un libro di sua mano, in cui contengono osservazioni di Ottica, Simmetria, proporzioni,
Anatomia, Architettura, ed una ricerca de' principali affetti, ed azioni cavati da descrizioni di poeti, con
le dimonstrazioni de' pittori. Vi sono battaglie, naufragj, giuochi, amori ed altre passioni, ed avvenimenti,
trascritti alcuni versi di Virgilio, e d'altri, con rincontri principalmente di Rafaelle, e dell'antico.”

202 jyan Bordes Caballero é um escultor canarino com importante obra escrita, aclamada pela critica, em
torno do tema da figura humana nas artes plasticas.
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testemunho da sua utilizacdo por Rubens na preparacdo dos seus discipulos em
Antuérpia como ja sugere Jaffé (JAFFE, 1977:12)

2. 2.6. Dois cadernos de estudo - Van Dyck

Conhecem-se dois cadernos de esbocos de Anthony Van Dyck (1599 — 1641).°% O
primeiro ¢ conhecido como “Antwerp Sketchbook”, anteriormente atribuido a outros
autores e finalmente identificado, em 1955, por Michael Jaffé, como sendo Van Dyck o
seu jovem autor. Este caderno pertence a um periodo de aprendizagem de Van Dyck
junto de Rubens, sendo muitos desenhos ai incluidos a prova do conhecimento do
jovem artista de desenhos e de estampas pertencentes ao seu mestre, mas também dao
indicacdo do conhecimento do préprio caderno de Rubens, como diz Jaffé:

“O material compreendido pelo 4lbum de Antuérpia deve principalmente, como se torna ébvio,
da frutifera, imediata e proveitosa associacdo que ele ai mantém com Rubens c. 1613 — 1620. Em
1966, além de chamar a atencdo para a familiaridade com o livro de bolso de Rubens e com
obras impressas da sua biblioteca, que incluiam os manuais de arquitectura de Sebastiano Serlio
e as comparagdes fisiondmicas de Giovanni Battista della Porta, era da opiniéo de que havia pelo
menos uma instancia em que Van Dyck copiou a pena parte de um desenho que havia sido
eshogado por Rubens. (JAFFE, 2002)

“(...) Mesmo aceitando o facto indiscutivel que o 4lbum de Antuérpia tenha sido adulterado por
“inser¢do de colagens”, por inser¢des ¢ dobragens, o grosso do volume original mantém-se
pertenca do jovem Van Dyck, seguindo antes o exemplo de Rubens do que o do seu anterior
mestre Hendrikl van Balen. Idiossincraticamente, Van Dyck assinou o folio 2r antes dos félios
seguintes. Ele copiou e recopiou material a partir de Rubens. Na sua escrita flamenga (fols.2v —
7v.) transcreve receitas para fazer tinta, passando ocasionalmente para a escrita italianizante, ex.
fols. 52r, 54v; a cura para o inchaco dos olhos que aparentemente o importunava, como 0
pderemos constatar a partir dos seus sobrolhos avermelhados do seu auto-retrato de Viena; para
verniz; para bases de gravura, para a clarificacdo do 6leo de linhaga; para preparagdo de papéis;
todas as receitas técnicas para materiais artisticos e ervas para o seu proprio conforto. (...) o
interesse do album de Antuérpia é dar-nos uma visdo inigualavel do treino de um jovem
excepcionalmente talentoso, numa associagdo muito proxima, de facto sob a égide de Rubens.
(JAFFE, 2002: 135, 136.)%*

203 ver: JAFFE Michael, The Second Sketch Book by Van Dyck The Burlington Magazine, Vol. 101, No.
678/679 (Sep. - Oct., 1959), pp. 316-319+321. (artigo de 5 paginas). E também Van Dyck's Antwerp
Sketchbook by Michael Jaffe; Author(s) of Review: Christopher White, The Burlington Magazine, Vol.
111, No. 796 (Jul., 1969), p. 459; artigo de 1 pagina. VAN DYCK, Anton, Italienisches Skizzenbuch,
Wien, Verlag Anton Schroll & Co., 1965

204 «“The material comprised in the Antwerp Sketchbook depends crucially, as must be obvious, on Van
Dyck’s fruitful, early and profitable association there with Rubens ¢.1613 — 1620. In 1966, in addition to
calling attention to Van Dyck’s familiarity with the Pocket — book, and with printed books in Rubens
library, including the architectural manuals of Sebastiano Serlio and the physiognomic comparisons of
Giovanni Battista della Porta, | opined that there was at least one instance where Van Dyck copied in pen
part of a drawing which was first sketched by Rubens.”

(...) “Even accepting the unarguable fact that the Antwerp Sketchbook has been adulterated by “pasting
in”, by insertions and foldings, the bulk of the original volume remains with the teenager Van Dyck,
following the example of Rubens rather than his own master Hendrik | van Balen. Idyosincratically, Van
Dyck signed fol.2r before the following folios. He copied and recopied material extracted from Rubens.
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Van Dyck viajou seis anos por Italia, tendo escolhido Génova como principal ponto de
apoio, passou por outras cidades do Norte, visitou Roma que ndo o soube cativar
suficientemente. O caderno de viagem que resulta do seu périplo, o “Italian
Sketchbook™ mostra-nos a sua preferéncia por Ticiano, cujas composi¢Ges copia, mas
também Leonardo e Rafael entre outros artistas do Renascimento. O caderno revela
pouco interesse pelo antigo, 0 que nos permite considera-lo um caderno pertencente a
alguém que apesar de ainda jovem, ja tem, de certo modo, 0 seu gosto firmado, ndo
procurando aprender com a cOpia, mas sim com o confronto com ideias de outros

mestres.

Fig. 40 Anthony Van Dyck, folhas do seu album italiano, 199 x 157 mm, pena e tinta de bistre com aguadas

In his Flemish script (fols. 2v — 7v) he wrote recipes for making ink, shifting to Italianate script
occasionally, e.g. fols. 52r, 54v; the cure for sore or swollen eyes which apparently troubled him, as we
can surmise for ourselves from the red eyelids of his Vienna Self — portrait; for varnish; for etching
ground; for clarifying linseed oil; for preparing paper; all technical recipes for artists materials and
herbals for his personal comfort. (...) the interest of the Antwerp Sketchbook gives a matchless insight
into the training of an exceptionally talented youth closely associated with, indeed under the aegis of,
Rubens.”
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Este caderno que o jovem Van Dyck mantém na sua viagem e estadia italiana (1621 —
1627) passou da posse do Duque de Devonshire para o British Museum, em Londres.
Consiste num volume com encadernagdo em pele de porco de 20,5 x 16,5 cm. As folhas
do caderno ndo sdo exactamente do mesmo formato, tendo sido aparadas pelos seus
sucessivos donos quando apresentavam deterioragcdo nas margens. Com a intencéo de
evitar a sua continua degradacéo, G. J. W. Agar Ellis Baron Dover (1797 — 1833), que 0
adquiriu em 1830, procedeu ao seu desmembramento e reconstituicdo num album de
maiores proporcdes (28 x 22 cm). E dificil estabelecer em que medida a ordem original
dos félios ndo tera sido alterada com este desmembramento. A paginagdo actual resulta
a partir de inscricdes feitas por posteriores possuidores, podemos no entanto aproximar-
nos de uma reconstituicdo, se atendermos a forma como Van Dyck tratava e agrupava
0s temas e 0s assuntos, anotando-os: estudos de cabegas, Madonnas, representacdes de
Cristo, etc.

A maior parte dos desenhos deste caderno séo feitos a pena e tinta (Federzeichnung),
encontramos também desenhos feitos somente com o recurso ao pincel e,
provavelmente, bistre. Alguns desenhos executados talvez a pedra negra ndo foram
imediatamente passados a tinta por Van Dyck, mas por uma outra mao, pouco habil,
apenas para que nao se perdessem. Estes desenhos sobressaem pela sua evidente falta de

qualidade em comparacdo com 0s outros apontamentos.

2. 2.7. Cadernos de Italia - Nicolas Poussin e Claude Lorrain

Em Taste and The Antique,” o historiador Francis Haskell salienta o importante papel
que a Franca desempenhou na gradual evolugéo e definicdo do que haveriam de ser as
futuras academias de arte, no que respeita ao interesse pelo antigo, coleccionando desde
cedo cépias ou influenciando o funcionamento das proprias academias Italianas, suas
precursoras, através de um funcionamento didactico mais racional e sistematizado,

apesar dos esforcos de Federico Zuccari?®® (1542/3 — 1609) nesse sentido.

205 Haskell, Francis e Penny, Nicholas; Taste and the Antique; Yale University Press, New Haven e
Londres, 1981

26 Fyndador da Accademia di San Luca, em Roma, e seu primeiro presidente. Dedicando-se como Vasari,
fundador da Academia del Disegno em Florenca, em 1563, a critica e a historiografia, tem como obra
mais relevante L’idea de’Pittori, Scultori ed Architetti de 1607.

137



Data pelo menos da época de Francisco | (1494 — 1547) e de Fontainebleau a
preocupacao dos Franceses em continuar e assimilar o legado dos artistas Humanistas e
Renascentistas Italianos (HASKELL.: 1982), apesar da fundacdo da Academia francesa,
em Roma, por Jean-Baptiste Colbert (1619 — 1683), ministro das finangas de Louis
X1V, datar apenas de 1666, fara com que Roma se torne um local de passagem
obrigatério para qualquer francés aspirante a artista. Para tal tera de dar provas do seu
talento para que Ihe seja concedida a bolsa do Prix de Rome. Serdo inUmeros os artistas
de origem francesa a passarem pela Cidade Eterna, quer sejam formados
academicamente ou ndo. Sera uma pratica que se torna comum para o artista francés que
pretende adquirir alguma notoriedade, constituindo excepc¢édo aquele que ndo sonha com

a passagem, pelo menos uma vez, pela capital da arte.

Destes artistas, alguns acabam por se estabelecer definitivamente em Roma como
Nicolas Poussin (1594 — 1665) ou Claude Lorrain (ou Gellée, 1600 — 1682). Tanto num
como noutro serdo importantes as referéncias classicas e antigas, por um lado, mas
também o proprio ambiente Romano, com o seu clima e a sua paisagem, que estudam
“ao vivo” em frequentes passeios em companhia uns dos outros, influenciados talvez

pela pratica dos paisagistas flamengos e holandeses.

Fig. 41 Claude Lorrain, Desenhador com companheiro, c. 1635, pincel e tinta castanha sobre papel, 32,1 x 21,4 cm; British

Museum, Londres

A campagna romana serd uma importante fonte de referéncias para a sua obra. A

paisagem ganhara, a partir do seu exemplo, um estatuto cada vez mais considerado

138



dentro da hierarquia dos géneros e deixara marcas para 0s paisagistas até aos séculos
XVIIl e XIX.

Joachim von Sandrart (1606 — 1688), pintor alemdo e biografo, de passagem em Roma
da-nos atraves do seu testemunho escrito indicagfes sobre o caracter de Poussin e do

uso que faz do pequeno caderno de esbocos ou de campo:

“Nos seus primeiros tempos (em Roma), frequentava-nos, 0s estrangeiros, e vinha muitas vezes
quando nos sabia reunidos, Fragois Duquesnay, escultor, Claude Gellé, pintor, e eu préprio, uma
vez que tinhamos o habito de discutirmos 0s nossos projectos. Era de resto sabio na conversacao
e trazia sempre consigo um pequeno livro onde registava, através de desenhos ou notas, tudo o
gue o interessava.

(...) Outra vez, fomos a cavalo, Poussin, Claude Gellé e eu, até Tivoli para pintar ou desenhar
paisagens «do natural».” (SANDRART, 1969)*"’

Em muitos dos desenhos a partir do natural ou da natureza, Claude Lorrain integra,
frequentemente, desenhadores que poderdo ser auto-representacdes ou representacoes
dos seus colegas, Poussin, Sandrart ou Pieter van Laer. Muitos desses desenhos déo
também, por vezes, a indicacdo do local preciso em que foram executados, como no
desenho da estrada de Tivoli para Subiaco, de 1642, do Museu Britanico.’®® Esta folha
pertenceu certamente a um caderno de esbocos. Dum lado tem o referido desenho, mas
no verso o artista utilizou a pagina, rodando-a na vertical para registar uma paisagem
que poderd possivelmente representar a vista obtida pelo desenhador da pagina anterior
(RAND, 2006: 54).

27 Traduzido a partir de J. von Sandrart, Teutsche Academie der edelnen Baubild und Maherey Kiinste, éd
Pelzer, p 258 ¢ 184 em Nicolas Poussin, Lettres et propos sur I’art, (textos reunidos e apresentados por
Anthony Blunt), Hermann, Paris 1964, pp. 175, 176
“Dans ses premiers temps [a Rome] il nous fréquentait nous autres étrangers, et venait souvent quand il
nous savait réunis, Frangois Duquesnoy, sculpteur, Claude Gellé, peintre et moi-méme, car nous avions
I’habitude de nous communiquer nos projets. Il était d’ailleurs sage dans la conversation, et portait
toujours avec lui un petit livre ou il notait, par des dessins ou par des notes, tout ce que lui frappait.
(...) Une autre fois, nous sommes allés a cheval, Poussin, Claude Gellé et moi, jusqu’a Tivoli pour
yO%indre ou dessiner des paysages d’aprés nature.

“The Road From Tivoli to Subiaco”, 1642, Pena e tinta castanha sobre papel branco, 214 X 313 mm.
The British Museum, Londres, RD483 recto
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Fig. 42 Claude Lorrain, RD 483 Frente e verso, desenho com vista para a estrada de Tivoli para Subiaco, 1642, pena com aguadas

de tinta castanha sobre papel branco, 214 x 313 mm, The British Museum, Londres.

A a2 (Jward 5 : JSios

Fig. 43 Nicolas Poussin, Vista do Aventino em Roma, giz negro com aguadas de bistre, 134 x 312 mm, Ufizzi, Florenca

Outro testemunho referindo o recurso ao caderno de apontamentos, desta vez no caso de
Nicolas Poussin, chega-nos a partir de André Félibien®® (1619 — 1695):

“Todos os dias eram, para ele, dias de estudo e todos os momentos em que a pintura ou o
desenho o ocupavam lhe davam diversdo. Estudava ndo importava em que lugar. Quando andava
pelas ruas, observava todas as accBGes das pessoas que via e, quando descobria algumas
extraordindrias, anotava-o num livro que trazia para esse fim consigo. Evitava tanto quanto
possivel as companhias e afastava-se dos seus amigos para se retirar, em solidao, para as vinhas
e para os lugares mais remotos de Roma, onde podia apreciar com liberdade as estatuas antigas,
algumas vistas agradaveis, e observar os mais belos efeitos naturais. Era nessas escapadas e
nesses passeios solitarios que produzia leves esbocos das coisas que considerava Uteis, fosse para
a paisagem, como 0s terracos, arvores ou qualquer belo efeito luminoso; fosse para composicdes
de historias, como algumas belas disposi¢cdes de figuras, alguns acomodamentos de roupagem,
ou outros ornamentos particulares, a partir dos quais, em seguida, sabia fazer uma escolha
apropriada e uma tdo boa aplicagdo.” (FELIBIEN : 1987)?!°

209 Cronista francés das artes e historiador oficial activo na corte de Louis XIV.
20 Tous les jours étaient pour lui des jours d’étude, et tous les moments qu’il employait & peindre ou &
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Poussin morre um ano antes da instalagdo da academia francesa em Roma. Ele sera, no
entanto, uma figura considerada e a sua obra e o seu pensamento tera nela forte
influéncia no que respeita a importancia atribuida ao desenho e a composicéo baseada
em principios cléssicos e racionais. A Academia Francesa em Roma tornar-se-a modelo
para outras academias, que se instituiram nos principais centros europeus, ou para as
suas representacfes sediadas em Roma como a Real Academia de Portugal, instituida

no reinado de D. Jodo V.

2. 2.8. Apogeu da viagem a Roma - Hubert Robert

Hubert Robert (também conhecido por Robert des Ruines, 1733 - 1808) deixou-nos
inimeros desenhos em que, frequentemente, voltam a pontuar desenhadores que copiam

a partir de restos de ruinas em paisagens idilicas.
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Fig. 44 Hubert Robert, Duas jovens desenhando no meio de ruinas, 1786, pena e aguarela, 700 x 980 mm, Museu do Louvre,
Cabinet des Dessins, Inv. RF 31.695

Proximo de Jean-Honoré Fragonard (1732 — 1806), com quem estabelece amizade em
Roma, Hubert Robert trava conhecimento, com Gian Battista Piranesi (1720 — 1778)

nesta sua estadia em Italia, que se prolongou de 1754 a 1765, e da qual resultaram os

dessiner lui tenaient lieu de divertissement. Il étudiait en quelque lieu qu’il fiit. Lorsqu’il marchait par les
rues, il observait toutes les actions des personnes qu’il voyait, et s’il en découvrait quelques-unes
extraordinaires, il en faisait des notes dans un livre qu’il portait exprés sur lui. Il évitait autant qu’il
pouvait les compagnies, et se dérobait a ses amis pour se retirer seul dans les vignes et dans les lieux les
plus écartés de Rome, ou il pouvait avec liberté considérer quelques statues antiques, quelques vues
agréables, et observer les plus beaux effets de la nature. C’était dans ses retraites et ces promenades
solitaires qu’il faisait de 1égéres esquisses des choses qu’il rencontrait propres, soit pour le paysage,
comme des terrasses, des arbres, ou quelques beaux accidents de lumiére; soit pour des compositions
d’histoires, comme quelques belles dispositions de figures, quelques accommodements d’habits, ou
d’autres ornements particuliers, dont ensuite il savait faire un si beau choix, et un si bon usage.»
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seus desenhos de sabor pré-romantico, de paisagens semeadas de ruinas com as
invaridveis figuras no acto de as desenhar. Os seus cadernos de viagem serviram para

que mais tarde transferisse os desenhos feitos sobre paisagem para a sua pintura.**

Fig. 45 Hubert Robert, auto-retrato, desenhando vaso antigo com Coliseu no fundo. Desenho a sanguinea sobre papel,

358 x 288 mm; Besancon, Musée des Beaux-arts et d’Archéologie.

A pintura de Robert faz sobretudo apelo a uma clientela nobre ou aristocratica com uma
forte ligacdo a viagem a Italia e a Roma. Esta viagem, que constitui o Grand Tour,
torna-se uma verdadeira moda no século XVIII e é apoiada por um surto do gosto
classico despertado, entre outras razdes, pelas descobertas e escavacdes arqueoldgicas
de Herculano e Pompeia, pelos escritos e teorizacBes de pintores, historiadores,
arqueologos e tedricos como Johann Joachim Winkelmann (1717 — 1768) e Anton
Raphaél Mengs (1728 — 1779). O turista nobre ou aristocrata faz-se frequentemente

retratar por pintores romanos ou estrangeiros estabelecidos em Roma, retratos em que

2L cfy, BEAU, M., La collection de dessins d’Hubert Robert au Musée de Valence, Lyon, 1968
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figuram as invaridveis ruinas e simbolos da Antiguidade Classica. Outras lembrancas
sdo as vedute ou vistas da cidade de Roma ou da regido da Campanha e arredores, em
composicdes mais ou menos fantasiadas, em que o artista muitas vezes compde a partir
de famosas ruinas emblematicas, os chamados caprichos, como nas Vedute di Roma de
Giovanni Battista Piranese (1720 - 1778).

Fig. 46 Giovanni Battista Piranese, Piramide de Céstio, gravura de da série Vedute di Roma
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3. O GRAND TOUR

3.1. A importéancia da viagem na educacao dos jovens

E vasta a literatura sobre a educagéo e preparagao dos principes e daqueles que formam
0 seu circulo, a corte. Livros como Il Principe, escrito por Nicolau Machiavel (1469 —
1527) em 1513, ou Il Cortegiano (Veneza 1528), do conde Baltasar Castiglione (1478 —
1529) anteriormente referido, sdo obras que se relacionam com muitas outras, que as
terdo precedido, como tantas mais que nelas se inspiraram, criando um verdadeiro
género. A obra de Castiglione, Il Cortegiano, foi uma das mais influentes do
Renascimento europeu, propondo dar a imagem do «perfeito cortesdo» atraves da forma
dialogada entre cortesdos no palacio ducal de Urbino, em 1506. O livro traz no seu
inicio uma carta-dedicatdria «Al Reverendo et Illus. Signor D. Michel di Sylva vescovo
di Viseo» (fls.236v.), provavelmente escrita em 1527 (MOREIRA, 1983: Vol. I, 325).

A enorme aceitacdo que o livro de Castiglione teve nos circulos letrados e cultos das
cortes, um pouco por toda a Europa, ndo sé serviu para que se constituisse como modelo
adoptado para a formacéo do cortesdo ou aristocrata culto, como despertou uma enorme
curiosidade e interesse pela cultura italiana e a vontade de experienciar ou ter contacto

directo com a sua realidade.

Grand Tour é o nome dado as viagens realizadas por jovens, normalmente oriundo das
classes aristocraticas, em visita pelas principais cidades europeias com uma frequente e
quase obrigatdria passagem por Paris, mas cujo destino principal ¢ Roma. Estas viagens
sdo consideradas como o corolario ou o completar da formacao do jovem.

Apesar de se associar o conceito de Grand Tour a uma pratica tornada uma instituicdo
essencialmente anglo-saxdnica (o termo aparece pela primeira vez impresso huma obra

de Richard Lassels?!?

(c.1603 — 1668), ela passara, com o tempo, a ser uma préatica
instituida e generalizada na grande maioria dos paises da Europa.

Sendo inicialmente tida como uma pratica exclusivamente associada a camadas sociais
aristocraticas ou economicamente abastadas, o Grand Tour acabara, com o tempo, por

envolver também elementos de outros estratos sociais, nomeadamente elementos

22| ASSELS, Richard,Voyage of Italy, 1670
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ligados a profissbes intelectuais como escritores, professores e artistas que,
frequentemente, acompanham o nobre na sua viagem, fazendo parte do seu, por vezes

luxuoso séquito, normalmente cumprindo a fungédo de guias ou mentores.

Os beneficios ou perigos que comportam as viagens do jovem sdo fonte de acalorada
discussdo nos meios intelectuais. Se bem que possam ser instrutivas e um bom
complemento para a formacdo completa e integral desses jovens, ha quem veja nelas
também um risco inutil de dissipacdo e corrupcdo, se estas ndo forem cuidadosamente
preparadas e monitorizadas. Os jovens deverdo, de preferéncia, ser sempre
acompanhados por alguém experiente que 0S possam orientar no Seu percurso e,
simultaneamente, servir de elemento de controlo e vigilancia para os inimeros perigos e
tentacOes de dissipacao a que a inexperiéncia os expoe.

O viajante tera toda a vantagem em reflectir sobre a viagem, fazer registos, relatérios,

escrever cartas, produzir diarios.

Francis Bacon (1561 — 1626), em ‘Of Travel’, sublinha a importancia que vé na

manutencdo de um diario para registos escritos durante viagens no estrangeiro:

‘Para os jovens viajar faz parte da educacgdo; para os adultos, parte da experiéncia... Os homens
deviam manter diarios; mas na viajem por terra, onde tanto ha para ser observado, na maior parte
das vezes isso é esquecido; é como se 0 acaso se tornasse mais proprio a ser registado do que a
observagdo. Que os diarios sejam pois postos em uso.’(The Essayes or Counsels, Civill and
Morall, ed. M. Kiernan, Oxford, 1985, p. 56)*

Vemos nas palavras de Bacon a importancia dada a viagem para a educacéo do jovem,
sobretudo acompanhado de um registo diario cuidado de tudo quanto de novidade ha
para ser observado. A pratica do registo contraria possiveis desaproveitamentos ou
superficialidades.

Numa viagem, o jovem aristocrata é posto a prova. Estas viagens, verdadeiramente
iniciaticas, destinam-se principalmente a culminacdo de estudos e & entrada na vida
profissional. Se a familia pretende que o seu filho siga a carreira diplomatica ou militar,
entdo, com o intuito de o preparar para as estruturas ou ambiente das classes dirigentes

ou de elite, o jovem devera confrontar-se em directo com o berco da civilizagdo, o

213 “Travaile, in the younger Sort, is a part of education; In the Elder, a part of Experience... Men should

make Diaries; But in Land-Travaile, whereine so much is to be observed, for the most part, they omit it;
As if Chance, were fitter to be registerd, than Observation. Let Diaries, therefore, be brought in use’
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cendrio e os aderegos da cultura classica. Devera igualmente ser posta a prova a sua
capacidade de resposta em relacdo a outros modos de vida, outros paises, outras culturas
e outros sistemas de governacdo. Uma prova de fogo, com os seus riscos (BRILLI
2006).

Também John Locke (1632 — 1704), no seu texto Some Thoughts Concerning Education
(1692), vé na viagem as vantagens de um necessario complemento para a uma educacao
ideal do gentleman inglés e das vantagens que se lhe oferecem se, para além do mais,
aprender a desenhar:

“§161. Quando souber escrever bem e depressa, acho que sera conveniente ndo apenas continuar
0 exercicio da mdo na escrita, mas também melhorar adicionalmente o seu uso exercicio do
desenho; uma coisa muito Gtil a um gentleman, em varias ocasides; mas especialmente se viajar,
uma vez que 0 que ajuda um homem a exprimir, em poucas linhas bem compostas, 0 que uma
pagina inteira de escrita ndo seria capaz de representar e tornar inteligivel. Quantos edificios
podera um homem ver, com quantas maquinas e habitos ndo se confrontard, cujas ideias seriam
faceis de reter e comunicar com um pequeno dominio do desenho; que se forem transpostos para
palavras se arriscam a perder-se ou, no minimo, mal retidas nas descricbes mais exactas? Nao
quero com isto dizer que pretendo tornar o teu filho num perfeito pintor; para o ser a um nivel
minimamente toleravel sera necessario mais tempo do que um jovem gentleman podera roubar as
suas demais ocupagBes mais importantes. Mas um conhecimento minimo de perspectiva e
habilidade no desenho, de modo a permitir-lhe representar toleravelmente sobre papel algo que
tenha visto, exceptuando rostos, podera, penso eu, ser adquirido em pouco tempo, especialmente
se tiver inclinagdo para tal; mas onde esta falte, a ndo ser que seja em casos absolutamente
necessarios, serd melhor por tal calmamente de lado, em vez de o vexar com isso a desproposito;
e, portanto, tanto nisto como em todas as outras coisas ndo absolutamente necessarias, impera a
regra, nil invita Minerva.”?"

“§ 214. Mas uma organizacgdo diferente da viagem &, imagino eu, a razdo pela qual tantos jovens
regressam desta tdo pouco aperfeicoados. E, se no regresso trazem algum conhecimento dos
lugares e das gentes com que contactaram, é muitas vezes o fascinio pelas piores e mais vas
praticas com que se depararam no estrangeiro; retendo um deleite e uma memoria das coisas para
as quais a sua liberdade de imediato os lan¢ou, em vez das que os deviam fazer melhores e mais
esclarecidos, ap6s o seu regresso. De facto, como poderia ser de outro modo, indo para fora na
idade em que o fazem, sob o cuidado de outrem que trata de todas as suas necessidades e faz por
eles todas as observacbes? Por isso, sob a proteccdo e cuidado de um preceptor, considerando-se
dispensados de se manterem por si préprios ou serem responsaveis pela sua conduta, muito
raramente se ddo ao trabalho de se questionar ou de fazer as suas proprias observacoes. O seu

214 «Section 161. When he can write well and quick, I think it may be convenient not only to continue the
exercise of his hand in writing, but also to improve the use of it farther in drawing; a thing very useful to a
gentleman in several occasions; but especially if he travel, as that which helps a man often to express, in a
few lines well put together, what a whole sheet of paper in writing would not be able to represent and
make intelligible. How many buildings may a man see, how many machines and habits meet with, the
ideas whereof would be easily retain‘'d and communicated by a little skill in drawing; which being
committed to words, are in danger to be lost, or at best but ill retained in the most exact descriptions? | do
not mean that | would have your son a perfect painter; to be that to any tolerable degree, will require more
time than a young gentleman can spare from his other improvements of greater moment. But so much
insight into perspective and skill in drawing, as will enable him to represent tolerably on paper any thing
he sees, except faces, may, | think, be got in a little time, especially if he have a genius to it; but where
that is wanting, unless it be in the things absolutely necessary, it is better to let him pass them by quietly,
than to vex him about them to no purpose: and therefore in this, as in all other things not absolutely
necessary, the rule holds, nil invita Minerva.”
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pensamento corre atrds do jogo e do prazer, pretendendo tudo menos ser controlados;
preocupando-se raramente em examinar as intencdes, observar a competéncia e considerar as
artes, temperamentos e inclinagdes daqueles ao encontro dos quais vao e saber como comportar-
se perante eles. Aqui, aquele que com eles viaja devera protegé-los; salva-los quando forem ao
encontro de problemas; e ser responsavel por eles em todas as suas imprudéncias.”?*

No aceso debate instalado na sociedade inglesa do século XVII acerca das vantagens e
desvantagens que a viagem pode trazer a educacdo do verdadeiro gentleman, Locke
toma partido pela positiva. Mostra-se, no entanto, ciente dos riscos que ela comporta, se
0 jovem ndo for devidamente preparado, orientado e acompanhado por preceptores

qualificados.

Muitos eruditos como os fildsofos Francis Bacon, Thomas Hobbes (1588 — 1679), John
Locke ou mais tarde Adam Smith (1723 — 1790) sdo, assim, contratados como
preceptores destes jovens aristocratas, cujo séquito poderia por vezes ultrapassar a
presenca de uma sO pessoa responsavel e culta para se estender a criados de quarto ou
criados, cozinheiros, médicos pessoais e, acima de tudo, pintores, arquitectos e outros
especialistas em arte (connaisseurs ou connoisseurs, marchands e coleccionadores).
Muitas vezes, seria esta talvez a Unica forma de um artista poder fazer frente a
consideraveis custas, implicitas numa viagem de caracter cultural como estas. O artista
contratado ndo tinha apenas a fungdo de ensinar o jovem a desenhar, mas também de
registar o que de mais relevante se oferecesse, como paisagens e vistas de lugares
famosos ou pitorescos, monumentos e ruinas, as vedute, imagens precursoras do
moderno bilhete-postal e a prova ou recordagdo tangivel da presenga em sitios e lugares
obrigatorios ou candnicos. A ndo menos importante funcdo desempenhada pelo artista
enguanto conselheiro artistico (connaisseuir ou connoisseur) e guia sensivel e culto, no
que respeitava as artes, relacionava-se com a aquisicao de obras e antiguidades, habito

instituido neste tipo de viagens. A aquisicdo e recolha de objectos como pinturas,

215 «The ordering of travel otherwise is that, | imagine which makes so many young gentlemen come back
so little improved by it. And if they do bring home with them any knowledge of the places and people
they have seen, it is often an admiration of the worst and vainest practices they met with abroad; retaining
a relish and memory of those things wherein their liberty took its first swing, rather than of what should
make them better and wiser after their return. And indeed how can it be otherwise, going abroad at the age
they do under the care of another, who is to provide their necessaries, and make their observations for
them? Thus under the shelter and pretence of a governor, thinking themselves excused from standing
upon their own legs or being accountable for their own conduct, they very seldom trouble themselves
with enquiries or making useful observations of their own. Their thoughts run after play and pleasure,
wherein they take it as a lessening to be controll’d; but seldom trouble themselves to examine the designs,
observe the address, and consider the arts, tempers, and inclinations of men they meet with; that so they
may know how to comport themselves towards them. Here he that travels with them is to screen them; get
them out when they have run themselves into the briars; and in all their miscarriages be answerable for
them.”
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esculturas, desenhos, livros e pecas antigas estiveram na origem de colec¢des famosas

como Se vera mais adiante.

3.2. Os Ingleses e 0 Grand Tour

Associado a uma pratica mais frequente nas classes mais abastadas, provenientes de
uma grande maioria dos paises europeus, 0 Grand Tour tera tido inicio nos finais do
séc. XVI, em Inglaterra, coincidindo com conflitos e instabilidades politicas no pais.
Muitos sdo os que partem, em viagens mais ou menos longas, para o Continente, por
motivos de perseguicdo politica ou religiosa, encontrando acolhimento do lado de c& do
Canal da Mancha. Outros, tém como objectivo o completar da sua formacao e sdo uma
fonte importante de informacao e actualizacdo dos governos, uma espécie de trafico de
inteligéncia, trazendo as Ultimas novidades e modas, tornando-se importantes agentes na
formagc&o do gosto. E a partir desta altura que o Grand Tour adquire, cada vez mais, 0
caracter de uma viagem onde se tem, sobretudo, a oportunidade de contemplar e
apreciar os restos arqueologicos da Antiguidade Classica.

O Grand Tour levava normalmente entre um a dois anos a ser cumprido, podendo
estender-se entre seis a oito, no caso de contemplar um periodo de estudos numa
instituicdo francesa ou italiana, constituindo alternativa ao ingresso numa universidade
no pais de origem. A publicacdo de Grand Tour (1749) por Thomas Nugent (c. 1700 —
1772) incentivou bastante a pratica desta viagem, que floresceu durante todo o século
XVIII, sendo apenas interrompida pela Revolucdo Francesa (1789 — 1799) e as Guerras
Napoleonicas (1792 — 1815) e logo retomada, por um crescente nimero de viajantes
instruidos e preparados pela leitura de A Classical Tour through Italy (1813) de John
Chetwode Eustache (c. 1792 — 1815).

O espirito romantico da busca de si dara uma coloracdo diferente ao caracter
socializante do Grand Tour, ameagando 0s seus originais propdsitos. A isto ndo séo
alheios, por um lado, o crescente interesse pela paisagem pura e intocada pela cultura
humana, por outro a recuperacdo do gético e de um gosto que, de certo modo, reage ao
modelo classico. Convivem as duas tendéncias: 0 Romantico natural do bom selvagem,
do monge medieval, apartado do mundo e a forte corrente de gosto neo-cléssico
(Starobinsky, 1973). O declinar da pratica do Grand Tour da-se com o sUbito

crescimento de uma classe média, que coincide com a revolucdo industrial e com a
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transformacéo da viagem cultural, de carécter de certo modo elitista, com os primordios
do turismo de massas, fortemente apoiado na energia e da maquina a vapor, tanto na
navegacdo como no comboio e a cobertura de rede ferroviaria, que se estende um pouco
por toda a Europa, ligando as suas mais importantes metropoles. O empresario inglés
Thomas Cook (1808 — 1892) prepara, em 1841, aquela que sera a primeira viagem de
comboio, organizada para 500 pessoas, de um tour, fundando deste modo uma pratica

proxima da ideia do turismo de massas contemporaneo.

De acordo com a divisdo que nos propde o artigo de John Reeve em The Dictionary of
Arts, podemos distinguir cinco periodos caracteristicos do Grand Tour. A primeira fase
corresponde aos primordios, que o autor situa aproximadamente entre os anos 1550 e
1630. Uma segunda fase de desenvolvimento inicial desta pratica decorre
essencialmente entre 1630 e 1700. Segue-se um periodo que Reeve denomina de
“Classical Ground” (territorio classico) e que corresponde a uma intensificacdo do
interesse pelas origens e tematicas classicas e classicizantes e que acontece
aproximadamente num periodo que vai de 1700 a 1762. O ponto alto ou, na definicdo
encontrada pelo articulista, “o climax” do Grand Tour situa-se entre os anos 1763 e
1797, apds o qual se considera que a pratica do Grand Tour entra finalmente em
decadéncia. Salientamos, no entanto, que o artigo de Reeve adopta sobretudo uma
perspectiva que tende a valorizar o fenomeno principalmente do ponto de vista do
viajante inglés. E discutivel se o Grand Tour é ou ndo uma pratica essencial ou
fundamentalmente britanica. O facto é que a sua pratica € comum a viajantes
provenientes de praticamente todos 0s paises europeus, ainda que encontre maior
expressdao em turistas provenientes sobretudo do Norte da Europa: Inglaterra,
Alemanha, Paises Baixos e Franca, 0 que ndo exclui a préatica, j& em alturas muito
remotas, de viajantes de paises centro-europeus como a Polonia ou a Hungria, que ja
nos finais do séc. XVI via muitos letrados e intelectuais deslocarem-se a Italia para ai
beneficiarem da revolucdo Renascentista e Humanista, que importavam para 0s seus

respectivos paises, num esforgo de modernizagéo.

O diplomata, Sir Thomas Hoby (1530 - 1566), é um dos pioneiros e uma das
personagens mais influentes, no que respeita a pratica e divulgacdo do Grand Tour. O
diario, que resulta da sua viagem realizada a Italia nos anos 1549-50, constitui um

marco na literatura de viagens inglesa. Hoby &, a partir da sua traducdo para lingua

149



inglesa, o introdutor, em 1561, da obra de Castiglione, Il Cortegiano, na corte de
Isabel I (1533 — 1603), desencadeando a necessidade, sentida por uma elite inglesa, pela
viagem através da Europa Continental. A Reforma e os conflitos politico-religiosos em
Inglaterra, a guerra com Espanha e o aparecimento da Inquisi¢cdo na Europa ndo véao, no
entanto, facilitar a circulacdo de cidaddos ingleses por terras predominantemente
catélicas, empenhadas na Contra Reforma. Ainda que alguns autores vejam no exilio de
catolicos ingleses, bem acolhidos no Continente, um factor que justifica o Grand Tour
(sobretudo a partir das primeiras décadas do século XV11,%° como se vera adiante), o
facto é que o inglés é olhado com alguma animosidade e desconfianga, sobretudo os
stbditos e adeptos de Isabel I, vistos como perigosos protestantes. Roma é assim muitas
vezes excluida do roteiro do viajante inglés, arriscando a visita apenas sob disfarce e
debaixo das necessarias medidas de precaucdo. Os locais preferidos tornam-se, assim,
sobretudo as cidades do Norte da Itilia como Veneza, Padua, Vicenza e também a
Toscania. Surge nessa altura um intenso debate na sociedade culta inglesa sobre as
vantagens e perigos da viagem a Italia ou em geral para o Continente, como € patente
em The Scholemaster de Roger Ascham®’ (1515/16 — 1568). Tendo ele préprio sido
protagonista dessa experiéncia, Ascham alerta relativamente aos perigos morais
implicitos numa viagem a uma Italia, de costumes moralmente reprovaveis ou pouco
edificantes para a educacdo do jovem gentleman inglés. O gosto, de inicio relativamente
incipiente, pelas artes plasticas, em Inglaterra, comega lentamente a ser contrariado,
podendo-se citar o caso do poeta Sir Phillip Sydney (1554 — 1586), que demonstra um
especial apreco pelas artes, o envio de especialistas e arquitectos como o pintor e
arquitecto John Shute (? — 1563)*® a cargo do 1.° Duque de Northumberland, John
Dudley (1501 — 1553), e ainda mestres jardineiros como John Tradescant, o Velho
(1570 — 1638),%*° para se inspirarem e recolherem ideias (e amostras de plantas para

jardins) no Continente.

O afluxo de viajantes ingleses ao continente Europeu e a Italia conhece um sensivel

recrudescimento ap6s a derrota da Invencivel Armada espanhola (1588) e o0s

216 Brennan Michael G., The Origins of the Grand Tour: The travels..., Hakluyt Society,Londres, 2004
27 professor e escritor inglés, tornou-se famoso pela sua defesa do vernaculo e pelas suas teorias sobre a
educacdo. Professor de grego e latim da princesa Isabel, no periodo de 1548-50, serviu na administragao
de Eduardo I, Maria | e Isabel | de Inglaterra.

218 pintor e arquitecto do século XV1, publicou o primeiro livro inglés sobre arquitectura The First and
Chief Grounds of Architecture (1563)

219 Botanico e naturalista inglés. Viajou com o fim de coleccionar espécies botanicas para as integrar nos
jardins que ele préprio projectava para nobres como Edward Lord Wotton, em 1615 — 1623.
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subsequentes tratados de paz, ainda que se tratem de estadias relativamente breves. O
principal destino escolhido é sobretudo Napoles, em busca de fendmenos e espectaculos
naturais como o vulcdo Vesuvio. Pertence ao poeta George Sandys (1578 — 1644) a
primeira descri¢do da zona lendaria dos Campos Flegrei em The Relation of a Journey
begun An. Dom. 1610 (1615).

No entanto, € Veneza que constitui a principal atrac¢do, sendo o seu embaixador
britanico, Sir Henry Wotton??® (1568 - 1639) (The elements of Architecture ! - 1624),
e 0 excéntrico viajante Thomas Coryate??? (1577 — 1617) (Coryates Crudities, Londres,
1611), protagonistas no estabelecimento de colecgOes de arte Veneziana, bem como na
recolha de informacdo e desenhos do arquitecto Andrea Palladio®® (1508 — 1580).
Wotton é o primeiro coleccionador de desenhos deste arquitecto, fazendo a apologia da
sua arte em detrimento do estilo gético (Elements of Architecture, Londres, 1624). A
sua influéncia mostrou-se decisiva no despertar do interesse pelo coleccionismo, por

parte da classe aristocratica, de obras de arte importadas.

Thomas Howard, 21.° Conde de Arundel e Surrey (1585 — 1646), colecionador e
mecenas, é protagonista de uma das mais significativas viagens alguma vez realizadas
por subditos britanicos durante todo o século XVII. A sua viagem a Itadlia com o

arquitecto Inigo Jones®**

(1573 — 1652), no ano de 1613, tornou-se particularmente
significativa. Apesar das dificuldades decorrentes da ma fé papal em relacdo a viajantes
ingleses, foi-lhe dada permissdo para realizar escavacdes arqueolégicas em busca de
antiguidades. E com a colaboragio de Inigo Jones que Arundel langa a primeira
coleccdo de escultura classica, assim como a primeira e importante coleccdo de
desenhos de antigos mestres na Gra-Bretanha (entre os quais os ja citados codices de

Leonardo da Vinci).

220 Escritor, viajante e diplomata inglés

22! Tradugdo livre de de Architectura de Marcus Vitruvius Pollio

222 \fiajante e escritor inglés

223 Andrea di Pietro della Gondola, vulgo Palladio, foi um arquitecto italiano. Seguindo os ensinamentos
de Vitruvio, a sua arquitectura é sobretudo uma organizagdo de espacos regulados por leis harménicas e
matematicas. Deixou pelo menos quatro livros sobre arquitectura e exerceu uma influéncia determinante
na arquitectura europeia, nomeadamente em Inglaterra. A sua obra mais famosa € a La Rotonda,
considerada uma simula da arquitectura palladiana

224 E muitas vezes considerado o primeiro arquitecto inglés. Ficou igualmente famoso pelas suas
contribuigdes para trabalhos de cenografia e figurinos para teatro
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Fig. 47 Wenceslaus Hollar, Vista de Hoechst, desenho a pena aguarelada, 108 x 270 mm, Galeria Nacional de Praga

Tendo travado conhecimento com Wenceslaus Hollar?® (1607 — 1677) numa das suas
viagens, contrata-0 para o0 acompanhar, para que realize desenhos ao longo desta,
lancando assim uma pratica comum a viajantes poderosos de se fazer acompanhar por
artistas. Hollar, especialista em desenhos e aguarelas de vistas panoramicas, tanto de
cidades como de paisagens rurais, revelando forte influéncia holandesa contemporanea,
foi o introdutor da gravura e da préatica de registos a partir de obras de colecc¢des de arte

em Inglaterra.

E no entanto no periodo entre 1630 e 1700 que o Grand Tour comeca verdadeiramente
a ganhar forma de uma pratica plenamente instituida. Sdo muitos os exilados e nobres
que, fugindo a guerra civil que opBem catolicos e protestantes, se tornam o0s
protagonistas destas viagens e de uma prolifica producdo literaria e artistica com ela
relacionada. Entre eles encontram-se o clérigo e coleccionador de antiguidades John

Bargrave®*®

227

(c. 1610 — 1680) de Cantuéaria, que realizou quatro viagens a Italia; John

228

Evelyn®® (1620 — 1706), que nos legou os seus famosos diérios; Sir Roger Pratt

225 Também conhecido na Alemanha por Wenzel Hollar, tornou-se famoso sobretudo como artista
gravador; nasceu em Praga e faleceu em Londres. Especialista em vistas panoramicas de paisagens
urbanas e rurais, realizou inimeras aguas-fortes e desenhos com aguarelas que registam as suas viagens
pela Europa Central

“26 Clérigo da Igreja Anglicana e coleccionador de curiosidades

221 Famoso pelos seus diarios ou memdrias que concorrem com a fama dos de Samuel Pepys (1633 —
1703) e que nos ddo uma imagem fiel da época

228 Arquitecto e nobre inglés, foi particularmente influente na introducdo de um tipo de casa
especificamente inglesa, posteriormente bastante seguido. Baseando-se no desenho continental mas
também na arquitectura de Inigo Jones, Pratt respondeu a varias encomendas oficiais e recebe o titulo de
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(1620 — 1684), arquitecto, que viajou, entre 1643 e 1649, em grande parte para fugir ao
pagamento dividas contraidas e também a guerra civil; assim como muitos outros
escritores e poetas como John Milton (1608 — 1674) que promovem a ideia da viagem a
Itdlia através dos seus escritos e traducbes. Il Mercurio Italico or an Itinerary
Contayning a Voyage Made through Italy in the Yeare 1646 and 1647 (1648) publicado
sob 0 nome de John Raymond, sobrinho de Bargrave, € um dos primeiros guias Ingleses
a Italia. Mas é sobretudo Voyage to Italy, publicado em Paris (1670), do padre Richard

Lassels??®

(1603 — 1668) a revelar-se a obra mais influente, no que respeita a introducéo,
nas camadas sociais cultas de Inglaterra, de um gosto pelo amor do conoisseur ou

especialista amador, pela arte do Renascimento e do Barroco.

Os diarios de John Evelyn documentam a evolucdo do Grand Tour e do
amadurecimento de um espirito tipico do gentleman culto em viagem na primeira
metade do século XVII. Evelyn visita ateliers de artistas, contactando com escultores
como Bernini (1598 — 1680) e Francois du Quesnoy (1597 — 1643). E destes ateliers
que comecam a ser importadas as primeiras copias de pecas em gesso para fins de
estudo ou apenas para fundos de colecgdes de artistas e amadores ingleses.

O cavaleiro arquitecto Roger Pratt (1620 — 1684) partilha, com Evelyn, deste gosto e
admiracao pelos palacios de Roma, Veneza e Génova e muitas das casas, que projectou

no seu regresso, constituem modelo para posteriores construcdes de inspiragdo classica.

Nos finais de 1700, os viajantes ingleses comegam a mostrar um crescente interesse pela
arte coeva e a adquirir coleccdes de artistas Italianos contemporaneos como Carlo
Maratti®*® (1625 — 1713), especialmente apreciado. Fazem-se frequentemente retratar
por estes artistas. John Cecil (1648 — 1700), um coleccionador empenhado, adquire
trabalhos de Carlo Dolci®** (1616 — 1686), Luca Giordano®? (1634 — 1705), entre

outros, fazendo encomendas em quantidades sem precedentes para altura. Outros

cavaleiro, em 1668, pelos seus servicos

229 padre catélico e escritor de viagens, bem como tutor de nobres ingleses. Tendo realizado vérias
viagens pela Europa, defende nos seus escritos que o estudante sério de arquitectura, antiguidade ou artes
ndo pode deixar de realizar uma viagem a Franga e a Italia, ou seja 0 Grand Tour, sem a qual nunca
poderé entender as realidades politicas sociais e econdmicas do mundo

“%0 pintor italiano do Alto Barroco sobretudo activo em Roma

231 pintor italiano do perfodo Barroco, famoso pelo acabamento minucioso da sua pintura religiosa

222 pintor italiano do Ultimo Barroco, nascido em Napoles, foi discipulo de Ribera. Ficou também
conhecido pela alcunha de “Luca fa-presto”

153



artistas igualmente apreciados e coleccionados sdo: Guido Reni (1575 — 1642),
Guercino ou Giovanni Francesco Barbieri (1591 — 1666), Nicolas Poussin (1594 —
1665), Pietro da Cortona (1596 — 1669) e Sebastiano Ricci (1659 — 1734). Carlo Dolci,
Francesco Trevisani (1656 — 1746) e Giuseppe Nogari (1699 — 1763) todos eles

requisitados para retratar muitos destes viajantes ingleses.

E também por volta de 1700 que se verifica uma subtil mudanca nos principais
objectivos de um Grand Tour ja plenamente instituido. O interesse artistico prevalece
sobre a curiosidade, o engenho e as ciéncias, conferindo uma espécie de estatuto de
distincdo e de virtude a quem o exibe. O filésofo Anthony Ashley Cooper, 3.° Conde de
Shaftesbury (1671 — 1713) (Characteristicks of Men, Manners, Opinions and Times,
1711, ver.1714) e o pintor Jonathan Richardson (1665 — 1745) (An Account of Some of
the Statues, Bas-Reliefs, Drawings, and Picture in Italy - 1722) s&o as principais figuras

a fixar esta nova ideia de virtude, impensavel sem o Grand Tour e o Giro de Italia.

Joseph Addison (1672 — 1719), poeta e ensaista, viaja para o Continente Europeu,
visitando varios paises, e estuda a teoria literaria e o neoclassicismo francés. O profundo
interesse pelos classicos marca o seu itinerario de viagem, como o poderemos constatar
em Remarks upon Several Parts of Italy (1705) onde cunha o conceito ‘classical
ground’ (territorio classico) querendo referir-se a Italia e ao seu legado cultural.
Descrevendo 0 pais como um santuario da Antiguidade Classica, atraves de um véu de
associacdes e analogias com o0s textos cléssicos, cultiva a busca dos lugares e objectos
neles descritos, comparando-os com o seu estado coevo. O livro de Addison torna-se
uma fonte bibliografica com influéncia no turista nobre até finais do século XVIII.
Cicero, Virgilio, Horéacio, Marcial, as grandes viagens como a Odisseia, Eneias e
Horécio povoam o imaginario do viajante e servem de referéncia para os itinerarios e

para monumentos ou objectos a procurar e admirar.

E nesta altura que muitos jovens viajam na companhia de tutores, elementos recrutados
no meio clerical, com o fim de os guiar no bom caminho e de os ilustrar
convenientemente, mas também noutros circulos intelectuais e letrados. Personalidades
como os filésofos Thomas Hobbes ou John Locke, ou mesmo economistas como Adam

Smith encontram-se entre muitas outras personalidades (escritores, poetas, artistas) que
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vém nesta funcdo de guia instruido, um modo de poder subsidiar uma viajem com estas

caracteristicas.

Fig. 48 Pier Leone Ghezzi, ¢. 1704 — 29, Dr. James Hay como Bear Leader (condutor de ursos), caricatura de jovem viajante inglés
€Om 0 Seu guia e perceptor, pena e tinta sobre papel, 363 x 243 mm, British Museum, Londres

Jovens aspirantes desta suposta virtu do conoisseur sdo alvo da satira e da caricatura de
pintores como Pier Leone Ghezzi®® (1674 — 1755), Joshua Reynolds®** (1723 — 1792) e
Thomas Patch®®® (1725 — 1782), este Gltimo estabelecido em Florenca, vivendo da
caricatura, desenhada ou pintada, recordagbes que os viajantes gostam de levar no
regresso, e também do desenho topogréafico. Sdo os chamados ‘Asnos de Ouro’, na giria
popular italiana, conceito irénico tomado de empréstimo ao Aureus Asinus de Apuleio
(c. 125 —c. 180).

O gosto inglés por Andrea Palladio ganha nesta altura uma motivacdo especial,
tornando-se o estilo consensual adoptado. Na sequéncia de uma série de viagens do
Grand Tour efectuadas por importantes elementos da aristocracia britanica, como o 3.°
Conde de Burlington ou Richard Boyle (1694 — 1753), em 1714 e 1719, Thomas

2% pintor e caricaturista rococé romano. Autor dos frescos da Vila Falconieri, em Frascati, é sobretudo
conhecido pelas suas caricaturas a pena e guache de expressdo mais liberta do que as suas pinturas de
retratos oficiais.

23 pintor inglés com bastante influéncia no século XVIII, promotor do chamado “Grand Style” que se
funda na idealizagdo do que é imperfeito. E um dos fundadores e Presidente da Royal Academy inglesa.
2% pintor, gravador e caricaturista inglés, sediado em Roma, vivia sobretudo de encomendas feitas por
ricos viajantes ingleses no Grand Tour.
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Coke® (1697 — 1759), que permanece seis anos na Europa, coleccionando escultura
classica, manuscritos raros e codices como o Codex Hammer de Leonardo da Vinci

(actualmente na coleccdo privada de Bill Gates?*’

). A arquitectura torna-se um dos
assuntos preferidos do viajante inglés para o qual Gian Battista Piranesi (1720 — 1778)
se torna, nesta especialidade, um dos artistas italianos mais influentes e produtivos, com

as suas vistas de Roma (vedute) e seus Carceri gravados.

Com o periodo que vai de 1763, ano do Tratado de Paris, que p6s fim a Guerra dos Sete
Anos, aos anos que sucedem as guerras resultantes da Revolucdo Francesa (1789 -
1799), podemos considerar ter o Grand Tour atingido o seu climax ou ponto alto.
Vaérios factores contribuem para um significativo aumento da circulacdo de adeptos e
praticantes do Grand Tour, entre 0s quais a descoberta de Herculano (1738) e Pompeia
(1748), que reclamam a atencdo para além dos habituais destinos, ampliando o seu
itinerario para zonas mais a sul da peninsula, estendendo-se a Sicilia e a Grécia. A
emergéncia da estética do sublime do filosofo Edmund Burke (1729 — 1797), ja presente
em Anthony Ashley Cooper, leva a uma nova consideragdo do espectaculo
proporcionado pela paisagem dos Alpes e dos Apeninos italianos, assim como dos
caminhos repletos de perigos, naturais € humanos, como salteadores [lembrados pela
pintura de Salvator Rosa?*® (1615 - 1673)] ou os terriveis e imprevisiveis vulcdes como
0 Etna e o Veslvio. Outros paises como a Alemanha e os Paises Baixos voltam a ser
incluidos nas rotas e itinerarios. A galeria de Dresden era das mais visitadas com a
pintura Notte de Correggio (1489 — 1534) e a Madonna de Rafael como pontos altos de
atraccéo.

Embora a arte antiga e a do Renascimento se mantivessem como as maiores atracgoes, a
partir das décadas de 70 e 80 do séc. XVIII assiste-se a uma crescente valorizagdo da
arte italiana primitiva e do Gotico, iniciada pelo coleccionador William Young Ottley
(1771 — 1836) e evidente no interesse demonstrado por John Flaxman (1755 — 1826)
pela escultura gotica francesa e pela arte italiana dos séculos XIV e XV. O Grand Tour

comeca a atrair, por esta altura, viajantes do lado de la4 do Atlantico como o pintor norte-

2% 1 0 conde de Leicester (5.2 geracao)

237 presidente da companhia norte americana Microsoft

2% Ppintor italiano barroco, nascido em Napoles, foi influenciado por Ribera. Dispondo do apoio
financeiro do cardeal Giovanno Carlo de’Medici transforma a sua casa num circulo artistico, literario e
musical conhecido como “Academia dei Percossi”
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americano John Singleton Copley?* (1738 — 1815). Muitos retratos de viajantes famosos
como ¢, por exemplo, o caso de Johann Wolfgang Goethe (1749 — 1832) por Johann
Willhelm Heinrich Tischbein®*° (1751 — 1829) chegaram até nés, pintados sobretudo em
Roma ou arredores, ndo sé por retratistas de nome como Pompeo Batoni®* (1708 —
1787), mas também por artistas estrangeiros residindo ai para estudar, apresentando-se

como alternativas mais acessiveis.

Fig. 49 Johann Wilhelm Heinrich Tischbein, retrato de Goethe na Campagna romana, 6leo sobre tela, 164 x 206 cm, Stadelsches
Institut, Frankfurt am Main

Népoles passa também a ser cada vez mais um poélo de atrac¢do, ndo so pela recente

descoberta de Pompeia e Herculano, mas também pelos Campos Flegrei,**> combinando

2% Destacado pintor dos Estados Unidos da América, foi também activo em Inglaterra.

240 pintor aleméo, oriundo de uma familia de pintores do Hesse, viajou como tantos outros colegas para
Itélia para a aprendizagem. Numa segunda viagem a Italia conhece o poeta aleméo Johann Wolfgang von
Goethe. E sobretudo o retrato do poeta na Campania romana que o celebrizou.

%1 Nascido em Luca, filho de um ourives, muda-se para Roma em 1727 ou 1728 para aprender pintura
com Sebastiano Conca e Francesco Impeiali. Em 1741 associa-se a Accademia di S. Luca atingindo um
consideravel prestigio, sobretudo depois da partida do seu maior rival Anton Rafael Mengs para Espanha.
Protector de Winkelmann, procura como ele defender os valores classicos ja expressos em Poussin, na sua
pintura. Os retratos de Batoni eram sobretudo valorizados pela aristocracia britanica de passagem por
Roma. Em Lisboa podem admirar-se varias pinturas suas encomendadas na época de D. Maria | para a
Basilica da Estrela.

22 7ona vulcanica situada na regido da Campania, provincia de Napoles em Italia, fortemente martirizada
por sucessivas e violentas erupgdes vulcanicas histéricas
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beleza natural com um vasto repertério de locais associados a motivos ou temas
Classicos como o Tumulo de Virgilio ou a Grotta di Posillipo, entre outros. Os ideais do
sublime levavam muitos a subir o Vesuvio. O diplomata e famoso coleccionador de
antiguidades Sir William Hamilton (1730 — 1803) e sua esposa Emma Hamilton (1761 —
1815) (cujas Attitudes chegam a ser referenciadas por Goethe), imortalizados no recente
romance de Susan Sontag**® sdo duas figuras lendarias imediatamente associadas ao

Grand Tour desta fase.

E por volta das décadas de 70 e 80 do séc. XVIII que o Grand Tour convida viajantes
cada vez mais para sul na procura do estimulo do perigo, do desconhecido e da
aventura. Napoles e as ruinas de Paestum ganham uma fama cada vez maior e a Sicilia
atrai figuras como o filésofo George Berkeley (1685 - 1753), Johann Wolfgang von
Goethe e o0 estudioso do classicismo Richard Payne Knight (1750 - 1824). A Grécia
constitui uma extensdo natural do Grand Tour e, apesar de terem sido feitas
anteriormente algumas viagens, estas eram de caracter mais esporadico. E sobretudo a

partir de meados de setecentos que a sua visita se torna cada vez mais habitual.

“ Ninguém podera ser mais tomado como viajante se nunca tiver... provado as azeitonas da
Attica” (Morrit, 1985, VI)

diz-nos J. B. S. Morrit (1771 — 1843) proprietario do Rokeby Park, no Teeside, e
especialmente atraido por Troia, tendo mesmo feito a tentativa de adquirir parte do friso
do Parténon em Atenas.

Data de 1732 a fundacédo da The Society of Dilettanti, nome em si mesmo significativo,
de um clube de nobres eruditos camplices, de que chegou a fazer parte, entre outros, o
pintor Joshua Reynolds, e cujo trago comum era terem passado pela experiéncia do
Grand Tour. Esta sociedade toma a seu cargo garantir ou cuidar da organizagdo de
viagens & Asia Menor e & Grécia, assumindo igualmente o seu papel divulgador na

edicéo de relatos dai resultantes.

Muitos artistas fazem parte, nesta fase, de circulos de turistas nobres e aristocratas.

Outros, sobretudo apds a fundacdo da Royal Academy (1768), preferem assumir por sua

283 5ontag, Susan, O Amante do Vulcao, Lisboa, Quetzal, 1998
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conta o papel de Grand Turists com o principal objectivo de ir ao encontro de paisagens
e vistas sugestivas (pitorescas) e para aprofundar e estudar a arte da Antiguidade e do
Renascimento. Aproveitam, com a viagem, a ocasido para se introduzirem no ambiente
e mercado que o Grand Tour Ihes proporciona. O pintor Thomas Jones®** (1743 - 1803)
deixa-nos no seu diario®* a descricdo de um grupo de aguarelistas ingleses constituido
por Francis Towne, William Pars, John ‘Warwick’ Smith, John Robert Cozens (1752 —
1797) e ele proprio, como fazendo parte de um grupo de artistas ligados a Richard
Payne Knight, viajando por Itadlia no Grand Tour e produzindo aguarelas como
recordacOes para turistas. Seguiriam em viagem na companhia do escritor e critico de
arte William Thomas Beckford (1760 — 1844), em 1782-3. As aguarelas de Pars, Towne
e Cozens transmitem sobretudo a ideia de sublime, conferida pela paisagem dos Alpes
Suigos, mas o ultimo dedica-se a paisagens tipicamente caracteristicas do Grand Tour
como vistas de Tivoli, Paestum, Elba, o Lago Nemi e N&poles. Abraham-Louis-
Rodolphe Ducros (1748 — 1810) é outro nome a destacar entre os mais prolificos
paisagistas do Grand Tour. Artista Sui¢co, chegado a Roma no ano de 1772, € contratado
pelo antiquario e artista Sir Richard Colt Hoare (1758 — 1838). Produzindo aguarelas
que transmitem na perfeicdo o espirito do Grand Tour, regista lugares como as quedas
de 4gua de Terni, a Vila de Mecenas em Tivoli, ambas famosas pelas suas associacdes
classicas como o tumulo de Virgilo em Posillipo e os Templos de Paestum. O pintor
paisagista aleméo Jacob Philipp Hackert®*® (1737 — 1807) passa por Roma em 1768,
seguindo para Néapoles Florenca e visitando a Sicilia em 1777 como desenhador ao

servigo de Payne Knight.

Com as Guerras Napolednicas que se seguiram a Revolugdo Francesa, torna-se
novamente perigoso viajar pela Europa e principalmente para ltalia, apos a investida de
Napole&o. Alguns coleccionadores tiraram, no entanto, partido da conturbada situacéo,
como William Young Ottley e Miklos Esterhazy 1. S6 com o fim das guerras, em 1815,

€ que se assiste a um significativo aumento no afluxo de viajantes em direccao a Italia.

24 pintor paisagista do Pais de Gales, vé a sua reputagdo crescer sobretudo no século XX, quando se
tornaram publicas pinturas suas, sobretudo com vistas de Napoles, que terd pintado entre 1782 e 1782 ¢
que ultrapassam o mero gosto convencional, antecipando de certo modo a obra de um Camille Corot
(1796 — 1875) e a escola de Barbizon

% vViaggio d’artista nell’Italia del Settecento: Il diario di Thomas Jones; ed. Lit. Guidi, Chiara, trad.;
Milano, Electa, 2003

246 pintor alem&o estabelecido em Roma, em 1768, ai passando boa parte da sua vida profissional. Amigo
de Goethe, que conhece em 1787 durante a sua estadia, torna-se seu professor de desenho. Goethe
escrevera a sua biografia publicada em 1811.
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A acompanha-los aparecem, em cada vez maior numero, publicacBes de livros e guias
de viagem, dos quais dois se destacam e exibem o mesmo titulo: Italy (1818) de
William Sotheby (1757 — 1833) e o de Samuel Rogers (1763 — 1855), em 1822-8. Outro
guia muito em voga e constituindo uma aproximacdo a Italia, em parte bastante a
semelhanca da que Joseph Addison (1672 — 1719) tinha feito, era A Classical Tour
through Italy (1813) de John Chetwode Eustace (1762 — 1815). O poeta Percy Bysshe
Shelley (1819 — 1822) visita Bolonha para apreciar a pintura de Guido Reni®*’ (1575 —
1642), em Florenga visita os Ufizzi pela escultura Cléassica e, quanto ao que vé em
Roma, declara que apenas Rafael, Reni e Salvator Rosa estardo a altura das obras da
Antiguidade.

Por fim, com a progressiva ascensdo de uma nova classe burguesa com um crescente
poder econdémico e com maior disponibilidade para a viagem, vai lentamente ganhando
terreno uma nitida alteracdo do gosto estético. Esta nova classe de turistas é a que fica
representada nos desenhos a lapis de Jean Auguste Dominique Ingres (1780 — 1867). O
poeta John Keats (1795 — 1821) e o escritor/critico e artista John Ruskin (1819 — 1900)
contribuem ambos, em grande medida, para esta mudanca estética significativa,
referindo-se o primeiro de forma pouco favoravel em relacdo a Guido Reni, que
considera insipido, o segundo pde em causa o real valor da escola de Bolonha no seu
conjunto. O Romantismo propde, finalmente, o recolhimento solitario no cenario de
uma paisagem paradisiaca de lagos e baias Italianas, promovendo a figura mitica do

ingénuo camponés, habitante da Arcadia.

Aparecem novos guias turisticos como os do editor Karl Baedeker (1801 — 1859),
vindo, em 1840, o comboio a vapor substituir a carruagem puxada a cavalo, permitindo,
como anteriormente dito, a Thomas Cook (1808 — 1892) a primeira experiéncia, em

1864, do que mais tarde viria a tornar-se o Turismo de massas organizado.

O poema Childe Harold’s Pilgrimage (1812; 1816; 1818) de Byron (George Gordon
Byron, 1788 — 1824) com as celebragdes de Veneza, da escultura antiga no Museu do

247 pintor italiano nascido em Bolonha, inicialmente formado como musico, estuda pintura entre 1584 e
1593 com o pintor flamengo Denis Calvaert (1540 — 1619). Entre os seus condiscipulos encontra-se
Domenichino. Estuda intensamente as gravuras de Direr e a pintura de Rafael. Por volta de 1595 adere a
Accademia del” Naturale futura Accademia degli Incamminati, fundada pelos Carrachi. Viajando
intermitentemente entre Roma e Bolonha, a fortuna critica de Reni oscila em fungdo do prestigio do
conceito de classicismo cultivado de Poussin a Ingres, passando por Goethe e o0s viajantes do Grand Tour.
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Capitdlio em Roma, induziu muitos dos seus admiradores a viagem, mas este nao deixa,
no entanto, de poder ser considerado como o verdadeiro canto do cisne da préatica

aristocratica que constituiu o Grand Tour.
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PARTE 111 ,
O ALBUM DE DOMINGOS ANTONIO DE SEQUEIRA

1. O EXEMPLO DE SEQUEIRA
1.1. Contexto historico

Vimos no capitulo precedente a importancia, nem sempre reconhecida, de que se reveste
0 suporte do caderno de viagem do artista enquanto instrumento de trabalho. O seu
formato, de folhas ligadas em caderno, constitui geralmente um pequeno livro com uma
forma suficientemente prética para o transporte, muitas vezes cabendo num bolso. De
caracter essencialmente intimista, € um suporte que se encontra omnipresente, sempre a
méao para que, em qualquer circunstancia, mesmo em deslocacédo, o artista nele possa
fazer registos ou apontamentos graficos, desenhados ou escritos, de ideias e esbogos que
servem habitualmente como primeira impressdo ou memoria para referéncia futura.
Dificil se torna a sua definicdo ou integracdo numa tipologia, dado o seu caracter
eminentemente individual e unico, sendo talvez, esse mesmo, uma das suas principais
caracteristicas ou tracos qualificativos: o de se furtar a uma uniformizacdo ou definicao
generalizadora. Cada caderno de artista corresponde a uma personalidade artistica
original, autogréfica e autobiogréfica.

Centremo-nos, neste capitulo, sobre Anténio Domingos Sequeira (1768 — 1837) e no
anico album que nos deixou. As razfes para esta escolha decorrem ndo apenas do facto
de Sequeira ser considerado um dos principais artistas portugueses na passagem do
século XVIII para o século XIX, época que consideramos sob Vvarios aspectos
interessante para a importancia na utilizagdo e atitude perante o desenho e na
consequente utilizacdo do suporte do caderno ou album de artista inserido numa pratica
que se pode considerar, ndo apenas uma necessidade Util, mas também ja uma tradicao.
E normal que um artista produza ao longo da sua carreira uma série mais ou menos rica
e continuada de cadernos. Ja Leonardo da Vinci sugeria: estar sempre munido de um
destes pequenos livros que seria continuado por novos livros, assim que as folhas do
anterior se esgotassem. Uma abordagem biografica ou da evolucdo cronoldgica
implicaria, nesse caso, a consideracdo de uma série de cadernos produzida ao longo do

tempo e a sua ordenacdo sequencial ou cronoldgica, permitindo um estudo comparado.
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No caso de Sequeira, a limitacdo a um &lbum, aparentemente o Unico que utilizou ao
longo da sua vida de artista, revela-se-nos com a vantagem de concentrar, em apenas um
exemplar, varios momentos da sua vida. No mesmo album, encontramos o jovem
Sequeira estudante e Sequeira artista amadurecido, com a correspondente diferenca de

linguagem gréfica e de assuntos e preocupacoes.

1.1. Contexto historico

Uma maldicdo ou astro maligno®® parece abater-se sobre as artes e os artistas em
Portugal, atendendo as invariaveis e recorrentes queixas como as de Francisco de
Holanda a D. Sebastido** (1554 — 1578) depois as de Félix da Costa Meesen (1639 —
1712) a D. Pedro 11%*° (1648 — 1706) ou mais tarde as do escultor Joaquim Machado de
Castro®™*

Anes de Carvalho)®* (1724 — 1814).

(1731 — 1822) em correspondéncia com Frei Manuel do Cenaculo (Vilas Boas

Este “abatimento” das artes®> e a falta de apoio ou indiferenca a que estéo sujeitas por
parte dos governantes, torna-se um lugar-comum da literatura proveniente da pena seja
de pintores, seja de escultores portugueses.

Excessiva e quase exclusivamente dependendo de importantes e imprescindiveis
poderes de mecenas como a igreja ou a corte, a arte em Portugal reflecte os tempos de
crise que se abatem sobre o pais a partir do final do reinado de D. Jodo Il e que tem o
seu culminar no desastre de Alcacer Quibir e a consequente perda de independéncia,

simbolicamente fixada na imagem da “morte de Camdes”**. Da unido da Peninsula

248 Cfr, Carta de Machado de Castro de3/2/1817, in «Escritos Dispersos» (p. 319) apud Franca, 1990,
3.%dicdo, vol.l, (p.88)

249 «|_embranga Ao muyto Serenissimo e Christianissimo Rey Dom Sebastiam: De quéto Serve A Sciencia
do Desegno e Etendimento da Arte da Pintura, na Republica Christam Asi na Paz Como na Guerra”
(Lisboa, 1571).

20 Em Antiguidade da Pintura (1696)

! «Em Portugal influi astro maligno destruidor das belas-artes” 1817 citado em epigrafe em A Arte em
Portugal no século XIX de José Augusto Franca, 1990, comecando assim a 1.2 parte desta sua obra.

22 «Dificultoso ¢, Exm® Sr., achar um mestre de desenho; e ainda mais dificil (achando-se) querer ele
deixar a corte.” (Machado de Castro, apud Franca, 1990: 67)

53 Cfr. Cyrillo Volkmar Machado (1748 — 1823), (Colecgdo de Memérias), apud Franga, op. Cit.,

1990: 69

2% portugal viveu no século XVI um periodo &ureo que pode ser considerado, como alguns véem, estar na
origem da globaliza¢do que vivemos na contemporaneidade. Um pequeno testemunho da importancia de
Portugal como uma das primeiras poténcias a escala global é o diario de Diirer da sua Viagem aos Paises
Baixos, anteriormente referido. Camdes € a figura simbdlica da época que marca, com a sua “morte”, o
fim desse “estado de graga” portugués.
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Ibérica sob um reino ou um monarca resultara uma natural preponderancia e dominio da

cultura espanhola®®

que tem alias reflexo no que ficou conhecido como um periodo
aureo da sua cultura conhecido como o “siglo de oro” espanhol.?° Pintores portugueses
trabalhardo para a corte de Filipe 1l (1527 — 1598) (Filipe | de Portugal, a partir de
1580) como o tenta Francisco de Holanda ou como serda um facto com Francisco
Venegas (c. 1525-1594) entre outros.

As guerras da Restauracdo e a fundacdo de uma nova dinastia ndo tiveram, nem criaram,
as condicBes para se cuidar ou proteger as artes ou uma escola nacional. O pais tem
outras prioridades e esta alids em reestruturagcdo econoémica.

O panorama das artes sé se ira alterar coma regéncia de D. Jodo V, o Magnanimo (1689
— 1750), em grande parte beneficiando do influxo resultante da exploracdo das riquezas
em ouro e diamantes provenientes do Brasil. Este subito enriquecimento permite ao
monarca adoptar a imagem do rei absoluto, tendo Luis X1V, “o Rei Sol”, como figura
modelo. O fausto e ostentacdo que caracteriza a regéncia deste monarca terdo na
edificacdo do Convento de Mafra um dos seus simbolos de Estado mais expressivos.
Importam-se artistas: pintores (Pierre-Antoine Quillard, 1700-1733, pintor régio),
arquitectos (Jodo Frederico Ludovice,®’ 1670-1752), escultores (Alessandro Giusti,
1715-1799) que irdo tornar o estaleiro do Convento de Mafra um importante centro de
ensino e aprendizagem das artes [continuado com D. José | (1714 — 1777)].

Fundam-se as primeiras academias como a Academia Real da Historia Portuguesa
(1720). Enviam-se os primeiros bolseiros nacionais para Roma para estagiar na Sacra
Academia della Corona di Portogallo, tendo como principal modelo a Academia
Francesa, fundada, em 1666, por Luis XIV e Colbert (FRANCA, 1990: 64).

Apesar de ter tido importancia na formacdo de geracdes de artistas que viriam a ter
papel de relevo no desenvolvimento e ensino das artes em Portugal nos inicios do
século XVIII, de onde se destaca a figura de Vieira Lusitano, esta Academia seria, no
entanto, descontinuada na sequéncia de conflitos entre a coroa portuguesa e o Papa e s6

retomada no reinado de D. Maria I.

22 Ainda que se verifiquem influéncias Francesas ja na época de D. Pedro 11, verificavel através das
citacdes, por exemplo, de Félix da Costa Meesen a Roger de Piles, crf. Vitor Serrdo

%% Com figuras universalmente importantes como Diego de Velazques (1599-1660) na pintura ou Miguel
de Cervantes (1547-1616) na literatura.

25" Nome aportuguesado do alemao Johann Friedrich Ludwig, arquitecto e ourives aleméo, naturalizado
portugués.
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O apoio as artes no reinado de D. José | e do seu ministro plenipotenciario, Marqués de
Pombal (apesar da criacdo de escolas de desenho como as que funcionavam na Aula do
Risco, no Colégio dos Nobres, e da de escultura em Mafra, datarem do seu tempo),
revestiu-se de um caracter mais proteccionista e nacional e virado para uma aplicacéo
imediata e racional de apoio a industria, em conformidade com a visdo positivista
levada a pratica num enquadramento da politica seguida de um despotismo iluminado.
O ensino do desenho mantinha-se adstrito a fabricas ou oficinas de caracter industrial
como na fabrica de estuques, junto da Fabrica das Sedas.”*®

O terramoto de 1755 é um golpe duro para Lisboa e para o pais. Torna-se uma
verdadeira prova de fogo para o governo, a reconstrucao da cidade, passando esta a ser
uma das principais acc¢@es politicas. A destruicdo resultante do terramoto deixaria, no
entanto, profundos traumas e marcas, tanto materiais como psicologicas, sentidas, ainda,
muitas décadas depois. As suas repercussdes fizeram-se sentir além fronteiras, atraindo
a atencdo de intelectuais, filésofos e pensadores europeus como Voltaire?®
Marie Arouet) (1694 — 1778) e Immanuel Kant?®®® (1724 -1804), que recolocaram

Portugal, pais distante ou geograficamente periférico, no centro do mapa das discussfes

(Francois-

europeias, bem como nas rotas ou destinos de viagens de aventureiros e espiritos
curiosos de que nos chegaram importantes relatos e descricoes.
Com a morte de D. José | (24 de Fevereiro de 1777) e o afastamento do Marqués de

Pombal da-se a “Viradeira”?!

que promove a reabilitacdo de familias da antiga nobreza,
anteriormente perseguida e considerada principal obstaculo a modernizacdo do pais,
procedendo-se a uma gradual reposicdo dos seus privilégios. O essencial das reformas
foram, no entanto, de certo modo mantidas e, a fim de minorar excessos normais de
reaccao e vinganca, a sucessora de D. José I, D. Maria | (1734 — 1816), vé num dos
colaboradores de Pombal, o intendente da policia Diogo Inécio de Pina Manique (1733
— 1805), um instrumento de grande utilidade politica e uma colaboragdo indispensavel.

O Intendente tem uma accdo determinante e de certo modo ambigua e contraditoria. Se,

28 SALDANHA, Nuno, 1995, pp. 39, 40 e 89, 93

29 candide de Voltaire seré, talvez, o exemplo mais famoso

280 Kant desenvolveu o j& existente conceito do sublime com base no fenémeno do terramoto de Lisboa,
do qual coleccionou noticias e a partir das quais tentou explicar as suas causas em trés pequenos
opusculos.

261 perjodo iniciado em 1777 com a nomeagdo, por D. Maria I, de novos secretarios de estado em
substituicdo do Marqués de Pombal e durante o qual se tendera a inverter a sua politica estatal
centralizadora. Reabilita-se o poder da Igreja e da alta nobreza sobre o estado. Muitos nobres sdo também
reabilitados, presos politicos sdo libertados e passa-se a acusar de heresia, sobretudo na Universidade de
Coimbra, alunos e professores ligados ao enciclopedismo ao naturalismo e ao deismo.
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por um lado, se revé como garante da ordem e salude (higiene fisica e moral) publicas,
recorrendo com frequéncia a expedientes e a metodos policiais repressivos e brutais, por
outro, mostra-se enformado no espirito socialmente empenhado das luzes. A crise e
decadéncia reinantes, a miséria dos campos, provocam a migracdo e concentracdo das
populacdes nas grandes cidades em busca de meios de subsisténcia e oportunidades de
toda a espécie de comércio ou negocio, nem sempre licito. Assiste-se a um continuado
aumento da pobreza e da criminalidade cujos sinais o Intendente procura contrariar.?®?
Motivos de preocupacédo para a Rainha D. Maria | e para Pina Manique sdo igualmente
as consequéncias dos importantes acontecimentos internacionais como as Revolucdes
Americana e Francesa, a queda do Antigo Regime e a onda de choque que dai decorre e
varre toda a Europa.

A ameaca vem sobretudo do lado das elites constituidas pelas camadas aristocraticas
letradas ou cultas da sociedade. Sdo os diplomatas que viajam e que maior contacto e
exposicdo tém com as correntes de pensamento e ideias novas que circulam nos
frequentados meios intelectuais das principais metropoles culturais europeias. Outra
ameaca constitui também a circulacdo de estrangeiros em visita ao pais. Muitos deles
sdo fugitivos e exilados que acabam por se estabelecer. VEm num pais pobre e atrasado,
onde a concorréncia é fraca, oportunidades que talvez ndo tenham encontrado no seu.
Tornam-se, voluntaria ou involuntariamente, agentes de informacdo ou de propagacéo
dos idearios da revolucdo. Magons, pedreiros-livres e jacobinos, constituem uma rede
internacional e sdo frequentes agentes de contacto activos na exportacdo de ideias
revolucionérias e subversivas. Vive-se num clima de suspeicao e vigilancia latente. Seja
quem for, inocente ou culpado, estd sempre na mira do sistema policial de Pina

Maniqgue e de toda uma rede de moscas, denunciantes ou delatores.

262 1nspirado no racionalismo e na experiéncia francesa nomeadamente de Paris. Cfr. José Norton, 2004
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1.1.1 O ensino das artes e do desenho em Portugal e a Casa Pia de Lisboa

O ensino artistico em Portugal mantém-se até muito tarde integrado num sistema
medieval de corporagdes e bandeiras, reunidas na Irmandade de S. Lucas, reunindo
varios oficios, ndo fazendo deles clara distin¢gdo. S&0 modelos de ensino claramente
ultrapassados e obsoletos, mas que mantém as estruturas suficientes para cobrir a
relativamente pobre procura nacional. Os pintores Cyrillo Volkmar Machado (1748 —
1823) e Pedro Alexandrino de Carvalho (1729 — 1810), apesar de goradas tentativas no
sentido de uma actualizagcdo dos estatutos da Irmandade e de procurarem criar novas
estruturas de ensino, fazem, ainda nos finais do século XVIII, parte desta mesma
estrutura profissional, envelhecida e obsoleta. Serd sobretudo nos estaleiros de Mafra
que, de modo empirico, se formam os artistas nacionais e onde se podera encontrar algo
equiparado a uma escola artistica com 0s seus mestres e com a necessaria transmissao
de conhecimentos a gerac@es futuras. E o caso de Machado de Castro, que trabalha com
o escultor italiano Alessandro Giusti®®® (1715 - 1799) em Mafra, antes de transferir a

sua propria Escola de Escultura para a capital.

Com D. Maria | e o Intendente Pina Manique assiste-se a uma retoma do interesse e dos
esforcos em reformar o ensino das Belas Artes de modo mais organizado e
institucionalmente apoiado, a par de varias iniciativas de caracter mais corporativista ou
particular como as frustradas tentativas de Cyrilo Volkmar Machado. Criam-se a
primeira Aula de Desenho da Casa Pia (de Pina Manique) e a Aula Régia de Desenho e
Figura, em 1781, em Lisboa. No Porto, ja abrira, em 1779, a Aula de Debuxo e
Desenho, por iniciativa e patrocinio da Companhia da Agricultura das Vinhas do Alto

Douro, de apoio de caracter tipicamente burgués e comercial e capitais britanicos.

Algumas iniciativas dao continuidade ao espirito pombalino: importante instituicdo, no
que respeita ao incremento do ensino artistico e ao apoio das industrias, € a Casa Pia de
Lisboa, fundada por Pina Manique (3 de Julho de 1780) e pensada como casa de
acolhimento de jovens desprotegidos ou oriundos das camadas sociais mais baixas, que

0 Intendente pretende recuperar, juntando, assim, a possibilidade de combater a

263 Egcultor italiano, director da escola de escultura de Mafra, autor do retabulo dos “Santos Bispos” no
mesmo convento e concluido em 1755.
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criminalidade associada a pobreza e a miséria, preparando simultaneamente 0s jovens
para os reintegrar socialmente como trabalhadores, artesdos ou operarios especializados.
A Casa Pia promove as condi¢Oes para que surjam escolas e centros de varias artes e
oficios, no estrangeiro (Inglaterra e Italia), para jovens de ambos 0s sexos que vao desde
a medicina as artes.

Estas instituicdes, ministrando também o ensino das artes do desenho, encontram-se,
nesta fase, disseminadas pelas duas principais cidades portuguesas e tendem a satisfazer
vérias actividades. Assim, temos aulas de desenho em Institutos de Matematica ou em
Academias de Marinha, desenho de arquitectura ou engenharia civil e militar e também
desenho que pretende ser a base do ensino da escultura, da pintura e da estampa ou

gravura.

A imagem que o0s viajantes estrangeiros ddo de Portugal é raramente lisonjeira:?** a
descricdo de uma populacdo miseravel dominada por uma nobreza e uma corte
decadente, corrupta e indiferente, abencoada por um clero todo-poderoso, senhor das
consciéncias e detentor de vastos privilégios e bens materiais.

Longe vao os tempos de uma relativa fama criada pelo circunstancial enriquecimento do
Pais através da exploracdo das riquezas coloniais, 0 ouro e 0s diamantes proveniente do
Brasil, e mdo-de-obra escrava africana, no reinado de D. Jodo V, 0 Magnanimo.

O mais que o Pais pode é sonhar com as profecias de cariz popular de Bandarra,?®
sobre o regresso de um Rei, desejado e redentor, para paliativo do seu atraso e miséria ja
endémica. Voltar a sonhar na partilha do Mundo com as demais poténcias europeias
que, a partir de entdo, se foram desenvolvendo, relegando o pais para um papel
secundario, periférico, atrasado econémica e culturalmente, ainda que interessante e
presa facil do ponto de vista da geoestratégica imperial e colonial das poténcias
emergentes.

O que resta do imenso e disperso Império Portugués, de cada vez mais dificil gestdo a
partir da Metrdpole, é igualmente alvo da cobica de poténcias em conflito: a Inglaterra e
a Franca de Napoledo. Este vé, na velada alianca do nosso pais com a sua antiga aliada,

inaceitaveis inconvenientes estratégicos e uma das principais razdes para a declaracdo

264 Baretti, Costigan, Carl Israel Ruders, James Murphy, Heinrich Friedrich Link, William Beckford, entre
outros, contribuem para se poder tracar um retrato de Portugal na transicdo do século XVIII para o século
XIX

265 Anténio Gongalves Annes Bandarra (1500 — 1556) profeta popular de cariz messianico do século XVI.
Teré influenciado, entre outros escritores e pensadores, 0 pensamento messianico e sebastianista de Padre
Anténio Vieira com a sua ideia do Quinto Império e do regresso do rei D. Sebastido.
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de guerra e invasdo em 1807. Aproximam-se entdo de novo, tempos criticos para

Portugal.

As ondas de choque, que resultaram da Revolugdo Francesa e que varreram a Europa,
tiveram como continuagdo as guerras de fronteiras e, finalmente, o avango dos exércitos
napolednicos que progressivamente vao tomando conta da mesma Europa. Domingos
Sequeira contara, mais tarde, em correspondéncia com Jodo Anténio Pinto da Silva,?*®
ter escapado por pouco, em Roma, a populares em furia, tomado que tinha sido por
francés e jacobino.?®®” Se, por um lado, os estrangeiros sdo aconselhados a regressar,
fugindo a uma proxima e muito provavel invasdo do Estado Pontificio, o protector de
Sequeira, que alimenta projectos ambiciosos a desenvolver em Portugal, por outro lado,
aconselha-o vivamente a adiar o seu regresso e a aproveitar os beneficios da sua estadia
italiana e da fama entretanto alcangada, da qual dificilmente podera beneficiar no seu
pais, “pouco interessado em coisas da arte”. Portugal ndo estd imune aos novos ventos
ou ao torvelinho que agita a Europa. Apesar da sua situacao periférica, o pais ndo deixa
de ser envolvido na teia dos conflitos de interesses entre as duas maiores poténcias do
momento: a Inglaterra e a Franca. Deve-o, por um lado, a sua localizagdo geoestratégica

e, por outro, aos dominios territoriais ultramarinos que ainda mantém.

Internamente vive-se um periodo de decadéncia e de estagnacao resultante da viragem
politica de D. Maria |, apds o regime de absolutismo esclarecido de Pombal.
Internacionalmente tenta-se uma politica externa de ndo comprometimento declarado,
nem com a antiga aliada Inglaterra, evitando também o conflito aberto com a agressiva
Franca da revolucdo ou napoleonica.

O pais encontra-se empobrecido e dominado por uma corte absolutista que pouco
investe para além da manutencdo dos seus privilégios, que contrastam com a pobreza e
0 atraso generalizado de um pais de enormes contrastes sociais e que ja pouco mais
produz para alem de uma magra economia de subsisténcia, dominado por um espirito

derrotado e fatalista alimentado pela ignorancia e o fanatismo religioso.

%% Guarda-j6ias da rainha D. Maria | e principal patrocinador da viagem de aprendizagem de Domingos
Sequeira a Italia.

7 Correia, Virgilio; Sequeira em Roma: duas épocas, 1788-1795/1826-1837; Imprensa da Universidade
Coimbra 1923
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A reduzida classe intelectual e letrada que ha muito vem sentindo os ecos de ideias
novas e libertadoras da recente Revolucgdo, sofre igualmente a repressdo da apertada
censura policial e inquisitéria. Figuras como Manuel Maria Barbosa du Bocage®®® (1765
— 1805) representam este tipo de intelectual contestatario, libertino e jacobino.

A queda do Ancien Régime em Franca e a revolta dos povos d&d o mote de ameaga a
outras monarquias absolutistas, um pouco por toda a Europa. A redefinicdo de
nacionalidades, fronteiras étnicas e linguisticas, o feroz combate entre a Inglaterra e a
Franca pela hegemonia politica e econdmica, redimensionando os jogos de equilibrio
estratégico de aliancas, bem como a partilha do espaco ultramarino e colonial, vai
promover e incentivar a mobilidade dos povos, impeli-los para um maior contacto, seja

para fins bélicos, seja em aliancas de paz e cooperacéo.

1.1.2. A arte em mudanca

A imagem do Poder tende também para a adopcdo de formularios estéticos
internacionais com variantes locais. O gosto neoclassico com ressonancias republicanas
substitui, definitivamente, o gosto barroco associado a nobreza e a uma aristocracia
exangue e decadente.

As convulsdes sociais, econdémicas e culturais que marcam o final do século XVIII vao
abalar e modificar profundamente a Europa. A Guerra da Independéncia dos Estados
Unidos da América ou Revolugdo Americana (1776) seguida da Revolucdo Francesa
(1789), séo factores de profundas mudancas e acontecimentos, provocando uma onda de
choque que desde ha muito se vinha preparando. A queda do Ancien Régime, pondo em
causa sistemas politicos baseados em monarquias e nos seus governos absolutistas,
propfe as novas formas mais democraticas e mais participativas dos governos
constitucionais. Em conflito com a religido catdlica, pensadores espalham as suas novas
ideias e recebem o apoio das massas mais desfavorecidas e de uma burguesia
empenhada na mudanca e na partilha do poder. No plano artistico, os estilos como o
Barroco e 0 Rococé sdo cada vez mais conotados com a imagem do passado e com 0

poder eclesiastico, suporte ideoldgico das monarquias absolutas. Johann Joachim

288 Bocage acabaria por morrer na miséria em parte devido & constante vigilancia e perseguigéo policial de
Pina Manique do qual consta, no entanto, ainda ter feito um esforco no sentido de o recuperar, atitude que
condiz com a sua indole ambigua de bem feitor iluminado de extrac¢do pombalina e de brutal garante da
moral e dos bons costumes.
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Winkelmann (1717 — 1768) e Anton Raphael Mengs (1728 — 1779) haviam lancado as
bases para um novo estilo, 0 Neoclassico ou Neoclassicismo, que serd o estilo que
propde a mudanca e um regresso a valores morais e éticos inspirados na Antiguidade
Cléssica e que € adoptado como modelo para a imagem duma sociedade mais justa e
equilibrada, conotada com os austeros ideais da Republica Romana cléassica. E também
0 nascimento da teoria estética, com Alexander Gottlieb Baumgarten (1714 — 1762),
necessaria a uma classe nascente um pouco por toda a Europa, uma burguesia de novos-
ricos, constituindo um novo grupo erudito e letrado de compradores, consumidores e
apreciadores de arte.

A Italia mantém o lugar de convergéncia e também de irradiacdo dos modelos artisticos,
ainda que em decadéncia, numa alianca italo-germanica entre a teoria e a pratica,
cultivada nas academias que atraem artistas e coleccionadores de toda a Europa. E nas
igrejas e nas pinacotecas ou por entre as ruinas que os vemos, representados e auto-
representados, a fazer cdpias desenhadas ou pintadas como é tema tdo frequente da obra
de Hubert Robert (1733-1808), ou como se pode verificar pela enorme difusdo e éxito
que tiveram os albuns de gravuras (Tommaso Piroli, 1752 - 1824) a partir dos desenhos
de John Flaxman (1755-1826), inspirados em baixos-relevos classicos, usados para
ilustrar obras como a lliada e a Odisseia (e também a Divina Comédia de Dante) e que
tiveram varias edi¢Ges nos principais centros e capitais da Europa. Também a Franca,
que em 1666 instala a sua academia em Roma, se mantém fortemente interessada em
continuar esta relagdo com o principal centro artistico. E para la que sdo enviados os
bolseiros vencedores do Prix de Rome, tornando-se numa tradi¢do secular. A grande
maioria dos artistas franceses ai estagiou, voltando em seguida ou mantendo-se na
cidade eterna para o resto das suas vidas como o tinham feito Nicolas Poussin (1594-

1665) ou Claude Lorrain (1600-1682), artistas cujo exemplo se seguiu.

1.2. Contexto Artistico

E natural que nos finais de setecentos, em Portugal, Francisco Matos Vieira ou Vieira
Lusitano (1699-1783) conte como a estrela de maior grandeza e referéncia, como
académico romano, para outros artistas nacionais de destaque como André Goncalves
(1692-1792), Inacio de Oliveira Bernardes (1695-1781), Pedro Alexandrino de
Carvalho (1729-1810), Cyrillo Volkmar Machado (1748-1823) e o escultor Joaquim
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Machado de Castro (1731-1822). Debatendo-se com a crise instalada no periodo pos-
terramoto (1775), fazendo algumas tentativas, falhadas, de reformar a antiquada
Irmandade de S. Lucas e elevar o estatuto das artes e dos artistas, sdo também
assinalaveis algumas tentativas particulares e isoladas, invariavelmente votadas ao
fracasso, em fundar uma Aula do Nu, conceito base para as academias de desenho,
seguindo o figurino da academia romana, de que tanta falta se faz sentir entre os artistas
nacionais, tanto para a funcéo do ensino e da aprendizagem, como para uma elevagdo do
seu estatuto socioprofissional.

Muitos estiveram em Roma para uma formacdo cléassica e barroca. Mas a exiguidade do
meio nacional revela-se, no regresso, um factor de desencorajamento, eivado de invejas,
conflitos e ciumes.

A grande parte das encomendas continua a ser de origem clerical ou cortesé e a classe
burguesa e capitalista recorre muitas vezes aos pintores estrangeiros da moda,?® de
passagem ou estabelecidos em Portugal por periodos mais longos, como Jean-Baptiste
Pillement (1728-1808), para trabalhos de decoracdo mural, de tectos ou pintura de
paisagem. “Os casticos” olham os “romanos” e estrangeirados com inveja e
desconfianga. Artistas estrangeiros encontram, normalmente, em Portugal, bom
acolhimento nos circulos do poder. Muitos vém exilados ou fugidos da Revolucao
Francesa, outros procuram a aventura, o exotismo de um pais distante, estranho e
misterioso, de gente hospitaleira e clima ameno. Muitas vezes encontram 0 éxito que
Ihes era dificil conseguir no seu pais.

A tradicional passagem por Italia para a aprendizagem das artes, o0 Grand Tour ou 0
Giro italiano estdo ameacados pela instabilidade politica internacional e pelo clima de
conflito e guerra latente. Alguns destes pintores estrangeiros, como o pintor francés
Pillement, acabam por ser agentes de transmissdo de alguma actualizacdo, ndo soO
através de obras que deixam produzidas, mas também do ensino ministrado a jovens

artistas nacionais.

269 Como Pompeo Batoni (1708 — 1787), pintor italiano, de grande prestigio e rival de Mengs, a quem se
encomendaram retabulos para a Basilica da Estrela.
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1.3. A Academia Portuguesa em Roma

Como referido no capitulo anterior, temos noticia da passagem, desde a época do
Renascimento, de artistas portugueses por terras italianas e, sobretudo, por Roma, para
aprender e trabalhar. Mas é sobretudo no reinado de D. Jodo V, o Magnanimo (1689 —
1750), que as relac@es artisticas com Roma se irdo intensificar significativamente e com
consequéncias que ultrapassariam o proprio século XVIII. Beneficiando de uma
conjuntura histérica favordvel, mantendo a neutralidade em relacdo a conflitos
europeus, o reinado de D. Jodo V, um dos mais longos da historia portuguesa, viu-se
também favorecido pelas avultadas somas provenientes das colénias ultramarinas e
sobretudo das riquezas em ouro e diamantes das minas brasileiras. Apostado em elevar a
fama do seu reino ao nivel da dos mais importantes da Europa, D. Jodo V foi
magnanimo no apoio das ciéncias e das artes, adoptando o gosto barroco para bem
ilustrar o seu poder de déspota esclarecido e temente a Deus. O seu modelo de estadista
é Luis X1V, de quem diz ninguem ter sabido ser rei como ele. Tal como o Rei Sol
francés, D. Jodo V utilizard as artes e as letras para o seu engrandecimento. O fascinio
do monarca por Roma, como capital da arte e dos papas, fizeram-no um dos monarcas
mais romanos da sua época.

E no reinado de D. Jodo V que se constitui a primeira academia portuguesa em Roma,
tendo como modelo a academia de Franca instituida por Luis X1V, em 1666. Sediada na
Via Panisperna, no Palacio Cimarra, é conhecida pelos romanos como Academia de

210 asta academia tera funcionado entre 1718 e

Portugal. Segundo Ayres de Carvalho
1728, tendo por ela passado pintores como Inacio de Oliveira Bernardes (1695 — 1781),
Domingos Nunes do Porto e Inacio Xavier. Essa academia seria, no entanto,
descontinuada por vontade do préprio soberano em conflito com a clria romana.

Vieira Lusitano (Francisco Vieira de Matos, 1699 — 1783) sera 0 mais importante pintor
portugués desta época, alcancando significativa projeccao internacional, tirando pleno
partido da sua estada em Roma, para onde partiu com apenas 13 anos de idade para a
aprendizagem ou formacéo artistica (1712 — 1719). Discipulo de Benedetto Lutti e
sobretudo de Francesco Trevisani, Vieira Lusitano adquire um conhecimento seguro do

desenho e sera distinguido com um primeiro prémio da Academia de S. Lucas.

270 Ayres de Carvalho, «Os Artistas de Outrora e as Academias de Belas-Artes», Belas-Artes, — 1982 —
1984, 4-6, p.18
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Depois de regressar a Portugal onde, entretanto e entre outros, executa varios trabalhos
para D. Jodo V, razdes de indole sentimental fazem-no regressar a Roma por um
periodo de mais sete anos. E nesta altura, que varias obras que ai executa lhe conferem
grande prestigio e a consagracdo que o levam a ser promovido a académico de mérito da
Confraria de S. Lucas.

Indcio de Oliveira Bernardes (1695 — 1781), mestre decorador de tectos, Jodo Glama
Stréberle (1708 — 1792), pintor do Porto, Joaquim Carneiro da Silva, gravador e
professor de desenho no Colégio dos Nobres e na Aula Régia de Desenho e Figura,
criada em 1781, sdo ainda outros nomes que beneficiaram de uma estadia em Roma
para a sua formacao e que, de algum modo, contribuiram com o seu home para 0 ensino
de novas geracdes de artistas portugueses.

Em Portugal serdo feitos alguns esforgos para criar estruturas de ensino semelhantes e
que substituam a inoperante e medieval confraria de S. Lucas. Esses esfor¢os esbarrardo
sistematicamente na oposicdo e na incompreensdao. A falta de uma verdadeira e
continuada cultura artistica no nosso pais, bem como sentimentos de inveja e ciime
num ambiente retrogrado e demasiado fechado, irdo pautar o estado geral do pobre
panorama artistico nacional. (José Fernandes PEREIRA in Historia da Arte Portuguesa,
dir. Paulo PEREIRA, Temas e Debates, Lisboa, 1999, Vol.lll, pp.134-137)

Novos esfor¢cos no sentido da sua reanimacéo ocorrerdao no reinado de D. Maria I, com o
concurso da acgdo decisiva de Diogo Inécio de Pina Manique (1733 — 1805) e do apoio
de diplomatas esclarecidos, facto que terd relevancia para o que iremos tratar na
sequéncia desta exposi¢do, quando nos ocuparmos mais em detalhe do caso de Antonio

Domingos Sequeira.

174



2. SEQUEIRA: SINTESE BIOGRAFICA

2.1. A formacéo de Sequeira

As principais fontes para a biografia>’* de Anténio Domingos Sequeira sdo relatos
escritos por contemporaneos como Cyrilo Volkmar Machado ou José da Cunha Taborda
(1766 — 1836) ou, ainda, pessoas que tiveram acesso a documentacao e correspondéncia
relativa a amigos e familiares do artista como o Marqués de Sousa Holstein?’2, que nos
deixou uma primeira biografia (ainda que incompleta) de Sequeira (1874). Importante,
também, é ndo s6 a correspondéncia mantida pelo artista com familiares, amigos e
admiradores ou compradores, mas também aquela onde o pintor é referido em
documentos escritos como, por exemplo, cartas trocadas entre terceiros como 0 Seu
protector, 0 Guarda-JOias da Rainha D. Maria I, Jodo Antonio Pinto da Silva, ou
Francisco Vieira Portuense (1756 — 1805). Também documentos de caracter oficial
constituem elementos que permitem o cruzamento com acontecimentos da época,
envolvendo Sequeira, directa ou indirectamente.””® Finalmente, e para nés de
importancia fundamental, € a prépria obra nas suas varias facetas de caracter
multidisciplinar. Sequeira foi ndo s6 pintor, como também o seu enorme talento para o
desenho Ihe permitiu expressar-se em areas como a medalhistica, a escultura e a
gravura, tendo sido um dos introdutores da litografia no pais.?’* Sequeira também tera
sido um designer avant-la-lettre, tendo-se envolvido no desenho de barcas para banhos
publicos disponibilizadas na praia do Tejo para esse efeito. Desenhou simbolos,

bandeiras militares e fardas para funcionarios das Constituintes.

21t cfr. Cyrilo Volkmar Machado, Taborda, Conde Raczynski, Sousa Holstein, Luis Xavier da Costa,
Henrique Campos Lima, José Augusto Franca, Maria Alice Beaumont, Alves Mexia, José Luis Porfirio,
Maria de Lurdes Riobom, Alexandra Reis Gomes, José Alberto Seabra de Carvalho

22 HOLSTEIN, Marqués de Sousa, “Domingos Anténio de Sequeira”, Artes e Letras, 3.* série, Lisboa,
1874

273 Entretanto reunida, compilada e publicada em estudos realizados pelos seus principais biégrafos como
Teixeira de Carvalho, Xavier da Costa, entre outros

2% |_uis da Silva Mouzinho de Albuquerque manda-lhe uma prensa e pedras litograficas de Paris, em 1822
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Fig. 50 Domingos Anténio Sequeira, Quatro Uniformes para Secretario de Estado, desenho a guache cinzento, preto, azul e amarelo,

427 x 665 mm, colecc¢do particular

Nascido, em 1768, no seio de uma familia humilde, em Lisboa, no Patio das Vacas em
Belém, filho de um embarcadico algarvio e protegido por um padrinho tendeiro, seu
vizinho, 0 jovem Anténio do Espirito Santo d& cedo nas vistas do Marqués de
Marialva?™ pelo seu especial talento para o desenho. Estas precoces inclinacdes
artisticas, acima do normal, fazem com que seja resgatado ao seu meio humilde e
abrem-lhe a oportunidade na aquisi¢do de alguma instrucdo basica. Entrou cedo, apos
uma aprendizagem “menos que mediocre” (VASCONCELOS in Plutarco Portugués,
Vol. 11, p. 76, apud XAVIER da COSTA, 1922: 92, 93) da leitura, da escrita e de alguns
principios basicos de aritmética, para a “aula do Rocha”, com treze anos, para uma

aprendizagem artistica tradicional.

O apoio de Pina Manique ao jovem Sequeira chegou a ser equacionado. A propria
instituicdo da Casa Pia reivindica (ainda hoje) a figura do artista como mais um entre
tantos outros exemplos de sucesso e fama da sua acgdo benemérita e social. Mas a
realidade é outra e, de facto, o0 apoio a Sequeira deve-se aos circulos mais proximos da
corte e isso verifica-se expressivamente a partir da troca de correspondéncia que data da
estadia do pintor, na sua fase de aprendizagem, em Italia. (CARVALHO, 1922: XV,
XVI; CORREIA, 1923).

2 Uma das figuras mais importantes no apoio continuado e na amizade demonstrada por Sequeira até
Paris, onde morre, em 1824, pouco depois de ter introduzido Sequeira na sua sociedade (SalGes de
Gérard?)
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2.1. A formacéo de Sequeira

E na «aula do Rocha», nome pelo qual ficou conhecida a Aula Régia de Desenho de
Figura e de Arquitectura Civil (também conhecida por Aula Pdblica de Desenho da
Cidade de Lisboa), criada pela Real Mesa Censéria, em 1781, a partir de um dos seus
primeiros professores, Joaquim Manuel da Rocha (1727 - ?), que Sequeira entra, no ano
da sua abertura, como aluno ordinario para a sua formacdo de base como artista. Ai se
viriam a formar os alunos com melhores resultados como Sequeira (premiado em
desenho) que seguiriam com bolsa para Italia, uns, como Sequeira, pensionados pelo
“real bolsinho” de D. Maria I ou com apoio de particulares, outros premiados por Pina
Manique na escola que este mantinha, em paralelo, na “sua” Casa Pia (Aula do Nu),
para completar os seus estudos, reatando assim com a tradi¢do e os esfor¢cos joaninos no
estabelecimento de uma academia portuguesa, em Roma, para formacdo de artistas e
mestres professores que pudessem assegurar o ensino em Portugal. Joaquim Manuel da
Rocha, grande admirador de Vieira Lusitano, que se esfor¢a em copiar, abusando das
linhas rectas (XAVIER DA COSTA, 1922: Apensos A, 143,144; 1939:11), mostra-se
um artista e desenhador mediocre, mas um professor com alguma procura
(SALDANHA, 1995: 41, 43). Consta que, conforme criticas coevas, incentivava os seus
discipulos a copiar do natural e procurava interferir pouco, incentivando o seu modo

pessoal ou proprio de desenhar.

Numa fase em que se tentava, uma vez mais, relancar o ensino artistico, seguindo o
“figurino” académico romano, o desenho de cOpia mantém-se como base principal (na
continuidade da tradicdo de Vasari), informado de ideais iluministas de aplicacdo
industrial, na continuidade dos esfor¢os de modernizacdo de cardcter pombalino. A
Aula Regia de Desenho e Figura (1781), instituida com o real patrocinio de D. Maria |
(em paralelo com a aula do Castelo (Casa Pia) aberta pelo Intendente Pina Manique,
para a protec¢do, ocupacdo, recuperacdo para o bem publico de jovens em risco:

: . L 55276
ociosos, delinquentes ou marginais”

), no sentido de retomar o que houvera sido
iniciado primeiro por D. Jodo V, depois com Pombal, mas sempre sujeito a

contrariedades e vicissitudes varias que punham sistematicamente em causa a

278 Teixeira de Carvalho, 1922, pp. XXXIII, XXXIV
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consolidagdo e a continuidade. O desenho é valorizado sobretudo como disciplina
pratica ou técnica, servindo, frequentemente, sendo que principalmente, de apoio a
instituicdes militares (na edificacdo, na engenharia, na marinha) ou de caracter
industrial (manufacturas). Em segundo plano virdo os aspectos, ndo menos importantes,
respeitantes ao cultivo do bom gosto Gtil a uma industria que se quer actualizada e
competitiva. Mas o ensino do desenho artistico €, na maior parte dos casos, especifico,
local, desarticulado e circunstancial, limitando-se a um nimero minimo de profissionais
ao servico da corte e dos circulos cultos ou letrados que em torno dela gravitam.
Sequeira, protegido por estes circulos régios e apds preparagdo de cinco anos na “aula
do Rocha”?"" da qual nos chegam alguns desenhos premiados (Biblioteca Piblica e
Arquivo Distrital de Evora e no MNAA, inv. 3342 Des) e que nos trazem alguma luz
sobre os métodos de ensino vigentes, que se perpetuardo seguindo padrdes e modelos
até, pelo menos, 1819: copiam-se invariavelmente os mesmos modelos e as mesmas

estampas.”’®

Fig. 51 Domingos Antonio Sequeira, Abrado expulsando Agar, 1786, desenho a sanguinea, 592 x 495 mm, MNAA, inv.3342

Sequeira trabalha, apds esta primeira fase da sua aprendizagem, para Francisco de
Set(ibal (1747 — 1792), realizando alguns trabalhos de decoracdo mural,?”® antes de
partir, em Maio de 1788, com 0 apoio mecenatico da Rainha, através do seu Guarda-

j6ias, Jodo Antdnio Pinto da Silva e, segundo alguns bi6égrafos, com a intervencdo do

27 Xavier da Costa; 1922, Anexo A, pp.143, 144

28 Beaumont, 1972-75; José Alberto Seabra Carvalho, 1996, in cat. Sequeira, um portugués na mudanca
dos tempos, p. 131

219 Referidos por William Beckford de modo bem pouco abonatério.
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Marqués de Marialva (Pedro José Joaquim Vito de Menezes Coutinho, 1775 — 1823),

para Italia para aperfeigoar os seus conhecimentos: “Roma artium nutrix”.

2.2. Viagem a Italia

“O periodo de aprendizagem romana de Sequeira veio complementar essa escassa formagdo que
havia recebido em Portugal, familiarizando-o com os métodos empregues pela tradicdo
académica e ampliando o seu recurso a mais diversificados materiais de trabalho mas também
disciplinando a sua habilidade natural, muito cedo publicamente reconhecida nos estritos meios
artisticos lisboetas, fornecendo-lhe mais ferramentas criativas do que aos outros pintores
portugueses da sua geracdo, a excep¢do de Vieira Portuense.” (REIS GOMES, 1996: 90)
A formacdo de Sequeira, com apoio do Guarda-joias da Rainha D. Maria |, Jodo
Antonio Pinto da Silva, como referimos, através do “real bolsinho”, em Itélia, vai durar
de 1788 a 1795. Ai dedicara o seu melhor empenho, aperfeicoando e domesticando 0s
seus talentos naturais, ganhando prémios, insinuando-se em academias, algumas das

quais 0 admitem como membro.

Sequeira parte na companhia de alguns jovens estudantes bolseiros de Pina Manique,
em 1788. O seu acolhimento fica ao cuidado dos circulos diplomaticos portugueses,
primeiro em Génova®® e depois em Roma, na embaixada (recebido por José Pereira
Santiago, encarregado de negdcios na auséncia do embaixador D. Jodo de Almeida
Melo e Castro). A distancia de Sequeira em relacdo aos bolseiros protegidos de Pina
Manique é evidente. Os protegidos de Pina Manique revelam-se, de forma geral, alunos
mediocres, pouco motivados. Acabam por ser alvo das atengdes de diplomatas como
D. Jodo de Almeida e Souza Holstein, empenhado em acompanhar e reformar as
condicbes e imagem da academia portuguesa em Roma (CARVALHO, 1922;
CORREIA, 1923).

Tanto Domingos Sequeira como Francisco Vieira Portuense, chegado a Roma um ano
depois, parecem fazer parte de uma casta de artistas a parte, de uma classe culturalmente
ou socialmente distinta, proxima de uma elite cultural. Sequeira queixa-se
sistematicamente do magro apoio econdémico, que o impede de ter uma vida condigna
numa capital social, cultural e economicamente exigente como Roma. Estas constantes

queixas denotam um habito de cumplicidade e aproximacdo ao poder que se lhe

280 Acolhido por Jodo Piaggio, encarregado de negécios ao servico de Portugal em Génova
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reconhecera como uma constante e uma preocupacgao que o acompanharéd ao longo de
toda a sua carreira, confundindo-se, por vezes, com sua propria personalidade que
decorre, provavelmente, do desenvolvimento precoce de um forte instinto de
sobrevivéncia, proprio de quem, como ele, teve desde cedo o contacto com dificuldades
econdémicas ou existenciais. O seu percurso sinuoso e sempre atento a oportunidades,
cinicamente indiferente a questdes de indole politica ou moral, pautam grande parte do
Seu percurso e da sua carreira artistica. Sequeira esta plenamente consciente e convicto
das suas qualidades de artista, das limitagdes que provavelmente sente, de uma
formagdo inicial limitada e manifestamente insuficiente, compensando-as com esta
constante preocupacéo de colagem aos circulos da cultura e do poder. E notavel a sua
dedicacdo e seu empenho em tirar o maximo partido desta sua estadia italiana, lutando
por prémios e por lugares em academias, ndo falhando na resposta a encomendas (Pina
Manique: Alegoria a Fundacdo da Casa Pia, 6leo sobre tela, 3290 x 4630 mm, 1794,
MNAA, inv. 881P) ou ofertas de pinturas (a D.Marial: Moeda de César

[desaparecido]).

Para além da natural novidade e fascinio de Sequeira por Roma e pela Grande Arte, 0
jovem artista estd consciente da absoluta necessidade em absorver a0 maximo a
oportunidade que se Ihe oferece, trabalhando intensamente, aliando prazer, necessidade
mas também ambicdo. Sequeira pretende igualar o Lusitano. Sequeira e Vieira, como
tantos outros bolseiros em Roma, provenientes de outros paises Europeus, seguem o
tradicional programa de aprendizagem do jovem estudante de pintura: visitas a galerias
publicas e privadas, museus, igrejas onde se confrontam com a Grande Arte,
produzindo copias, em desenhos e pinturas. Muitos destes trabalhos sdo encomendas e
fonte de rendimento extra. Estas cépias sdo habitualmente enviadas para o pais de
origem, para 0s respectivos mecenas, como prova do seu empenho ou como habituais

pecas de coleccéo.

Para além da frequéncia das academias, o jovem aprendiz de pintor integra
normalmente o atelier de um mestre italiano a sua escolha (ou de um dos muitos artistas
estrangeiros residentes em Roma), sob orientacdo do qual se espera que conclua a sua
formacdo. Paralelamente, podera e devera frequentar aulas de desenho de modelo nu,
em academias estatais ou particulares, previstas na preparagdo dos artistas candidatos

aos habituais e ciclicos concursos de desenho. O gosto e 0 empenho de Sequeira neste

180



dominio vao resultar num segundo prémio de um concurso da Academia de S. Lucas, a
sua primeira distingdo num concurso romano, na Primavera do ano de 1789. Em breve
Sequeira estara ele préprio a dar aulas a outros jovens e a prepara-los para concursos.

A par desta intensa submersao no mundo da Grande Arte das pinacotecas e dos museus,
os artistas também cumprem outra tradigdo que é a das excursdes a pitoresca Campagna
Romana, celebrizada por artistas como Claude Lorrain ou Poussin, ou a sitios
especificos e de tradicdo, nos arredores da capital, como Tivoli, Castelgandolfo e
Grottaferrata. E destas excursdes, complementares do trabalho no atelier, mas nem por
isso menos tradicionais, que promovem o0 contacto directo com a natureza, com as
ruinas antigas, tema por exceléncia pitoresco, que tratam grande parte dos desenhos que
integram os cadernos de desenho e diarios graficos de artistas da época.

O objectivo confesso e declarado de Sequeira para além de tentar alcancar a fama, a
estatura de um Lusitano e a conquista de um lugar de primeiro plano em Portugal, é
também a de criar uma academia nos moldes das Academias Italianas ou da Academia
Francesa em Roma, mais actualizada e progressiva. No seu regresso, Sequeira sera
confrontado com uma distinta e amarga realidade portuguesa, na qual as suas
referéncias adquiridas ndo se enquadram. De uma aprendizagem segura, mas sem
grande inovacdo, Sequeira regressa para um ambiente de perspectivas muito limitadas
(BEAUMONT, 1972-75: 11).

E frequente o recurso a termos como, por exemplo, encruzilhada ou mudanga quando

8L A sua

nos referimos a figura do pintor Anténio Domingos Sequeira e a sua época.
vida e caracter inquieto estdo expressivamente reflectidos na propria obra, assim como
os tempos conturbados em que esta decorre. Muitas das suas pinturas mais significativas
parecem estar apenas esbocadas ou lancadas na sua ideia fundamental, transmitindo a
ideia de um falso abandono ou inacabado, mais auto-satisfeito do que prematuro. Sao a
NnossoO ver nessas que Sequeira parece mais liberto em relacdo a compromissos
profissionais ou em responder a encomendas oficiais. J4 0s seus primeiros biégrafos?®?
tendem a explicar este facto através do espirito inquieto do artista, que parece ter

arranques impetuosos mas pouca persisténcia, revelando um aparente cansagco ou

281 \/ejam-se titulos como o que, por exemplo, se escolheu para o catalogo da exposicdo de Sequeira em
1997: Sequeira, um portugués na mudanca dos tempos.

%82 HOLSTEIN, Marqués de Souza, “Domingos Anténio de Sequeira”, Artes e Letras, 3.2 série, Lishoa,
1874 ou também COSTA, Luis Xavier da, Domingos Anténio de Sequeira — Noticia Biogréfica, Lisbhoa,
1936
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esgotamento na conducdo dos seus trabalhos. Poderemos ver nesta atitude o cultivar de
uma imagem de uma espécie de insubmissdo associada a uma certa arrogancia retorica
em que a sprezzatura®® ou o conceito de génio maneirista ou pré-romantico ndo lhe
sera totalmente alheio. A importante componente de desenho que marca a producgéo de
Sequeira so reforca esta caracteristica. E unanime a preponderancia e a importancia do
desenho no seu trabalho, sendo nesse dominio que o artista revela o seu virtuosismo e a
sua capacidade inventiva. Talvez decorra daqui também a ideia que prevalece da
aparente irregularidade da sua obra, que no desenho se exprime numa curiosidade quase
incontrolavel e numa constante vontade de experimentar. O inacabado é um tema em
si.®* Trabalhos inacabados sdo objecto de interesse, ndo sé para apreciadores e

cognoscenti,?®

mas sobretudo para 0s estudiosos que atraves deles encontram 0 acesso
a procedimentos de trabalho e aos passos de reflexdo grafica ou plastica do artista, em
casos tdo significativos e emblematicos como, por exemplo, o S. Jerénimo de Leonardo

da Vinci.

O desenho, como meio de expressdo, permite, pela sua economia de meios ou recursos
materiais, 0 registo rapido e a modelagdo de ideias. E esta linguagem, como ja
anteriormente referimos, a que o artista recorre com mais frequéncia para o registo de
um primeiro pensamento (primo/a pensieri/ idea) que podera, se assim achar necessario,
trabalhar, desenvolvendo-o, levando-o até estadios de acabamento mais elaborados.

Também na pintura se valoriza, em determinadas épocas, uma aparéncia mais gestual ou
expressiva, em que se sublinha a mdo ou a marca do autor, que assim pretende dar prova
do seu virtuosismo.?®® Estas caracteristicas tém o seu contraponto no culto de uma
expressao controlada e racional, normalmente associada a tendéncias classicas e
académicas, que valoriza um acabamento polido da superficie pictorica em detrimento
de uma maior expressividade, associada a sensualidade emocional e irracional expressa

no gesto transporto pelo trabalho do pincel e das pastas ou textura das tintas,

8 Conceito referido em 1l Cortigiano de Baldessare Castiglione e que define a graca ou a elegancia da
facilidade encenada ou fingida pelo corteséo ou pelo artista

284 O tema do inacabado &, alias, um tema recorrente e largamente tratado tanto na literatura especializada
como no romance - a Obra de Arte Desconhecida (1831) de Honoré de Balzac (1799 — 1850). Cfr.
Démoris, René ; Le Comte de Caylus et la peinture: pour une théorie de l'inachevé, ..., Pedretti, Buno;
La forma dell’incompiuto. Quaderno, abozzo e frammento come opera del moderno, UTET Universita,
2007

%% pessoas possuidoras de um conhecimento superior efou aprofundado num campo especifico,
especialmente nas belas-artes, na literatura ou no mundo da moda

28 34 no século X V11, mas sobretudo no século XV111, apreciam-se esbogos rapidos que constitufam
elemento importante na identificacdo e avaliacdo dos artistas, da sua mestria e idiossincrasias
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aumentando assim a sensa¢do de ndo haver “mao” nem autor. A expressdo tende a ser
neutra, imperceptivel ou oculta, evitando sinais de auto-referencialidade, acentuando a
importancia na mensagem.

O desenho tem uma maior proximidade com o gesto, tornando-se mais sensivel e
tecnicamente complexo 0 seu apagamento, sobretudo em casos que exigem um maior
nivel de detalhe e acabamento.”®’ Exercicios ou provas académicas em que se avaliam
sobretudo capacidades técnicas, adestramento ou virtuosismo, nas quais a representacao
da figura humana cléssica (academias), seja a partir do modelo nu, seja do natural, de
estatuaria classica, ou de coOpia de estampas. O carvdo e a sanguinea sdao 0S meios
tradicionalmente privilegiados na execugdo destas “provas”, pelas suas qualidades
friaveis e pela sua capacidade de produzir uma ampla gama de tons de claro-escuro, em
gradacOes ou transicGes imperceptiveis com a ajuda do esfuminho. Este procedimento
tornou-se a imagem caracteristica do ensino académico oficial, alvo preferencial da
critica dos movimentos modernistas como um dos pecados mais visiveis.

Sequeira passou por este treino e esta aprendizagem como a grande generalidade dos
artistas do seu tempo e, apesar de, desde cedo, ter sido louvado e premiado neste
dominio, é no seu desenho menos convencional, de ensaio e de busca que é mais

valorizado.

A personalidade de Sequeira, sobretudo no que diz respeito ao desenho, revela ja alguns
tragos caracteristicos do pré-romantismo. O seu Unico album de desenhos conhecido
revela-nos, concentrado num s objecto ou suporte, uma aprendizagem gradual e o seu
amadurecimento grafico. Os varios temas e assuntos nele contido e a forma individual e
subjectiva como sdo tratados aproximam-no do espirito dos futuros albuns e cadernos

de artista romanticos.

Ao lado de Vieira Portuense, de quem também se conhecem albuns de desenhos, e seu
exacto contemporaneo, Sequeira ¢ dos raros casos de pintores portugueses dignos de

referéncia na complexa transicdo de oitocentos.

%87 Estdo neste caso, por exemplo, desenhos de apresentagdo ou “presentation drawings” como projectos e
modelos para encomendas
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Se bem que o espélio de Vieira Portuense em cadernos de viagem?®® seja mais rico em
quantidade, estes nunca atingem, no entanto, e no nosso entender, 0 mesmo nivel de

qualidade gréafica dos desenhos de Sequeira.

2.3. Palacio da Ajuda

Premiado, membro reconhecido de varias academias italianas (professor eleito da
academia de S. Lucas em 1792) Sequeira regressa a Lisboa, mas tera de se confrontar
com a dura realidade portuguesa, as resisténcias para as quais 0 seu protector ja o havia
alertado em correspondéncia, aconselhando-o a manter-se por Italia, ndo se mostrando,
no entanto, favoravel a uma desejada deslocacdo a Londres como a fez 0 seu mais
directo rival Vieira Portuense.

Apesar de garantido o seu lugar como primeiro pintor da corte, Sequeira debate-se com
uma classe demasiado anquilosada e acomodada a sua irrelevancia (Pedro Alexandrino
e Cyrilo Volkmar Machado), os pre¢os que pratica ndo se coadunam com 0S poucos que
ainda poderdo eventualmente estar interessados em investir em arte.”® O fraco ambiente
artistico em Portugal desilude-o rapidamente nos seus projectos de elevagdo e
dignificacdo das artes e o possivel lancamento de uma Academia. Para além disso,
parece ndo haver verdadeiro mercado para alguém mal habituado aos precos praticados
em Roma. A desilusdo pode ter sido um factor proximo, entre outros, de indole
subjectiva (também amorosa, segundo Holstein), para que Sequeira tenha tomado a
resolucéo de se recolher a vida monastica na Cartuxa de Laveiras (em Caxias), no ano
de 1798, por onde se manteve durante trés anos, antes de ser finalmente resgatado para a
vida secular pelos seus antigos e naturais ou habituais protectores e integrar, juntamente
com Vieira Portuense, como «Primeiro Pintor de Camara e Corte», a direcgéo das obras
de pintura do Palécio da Ajuda (1802). A estadia em Italia teria, assim, um efeito directo
na formacdo de Sequeira, tanto no que respeita a sua formacao como artista, como em
termos pessoais. O album romano, caderno de estudante e de algumas memdrias, ficaria

aparentemente esquecido ou de utilizacdo apenas latente.

28 O MNAA conta com 21 exemplares de Vieira, datando sensivelmente da mesma época
%89 MACHADO, Cyrillo Wolkmar, Coleccéo de Memérias,
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Seguem-se cinco anos de actividade divididos entre projectos e encargos de pintura,

desenho e cunhagem de medalhas, aulas na corte as princesas, aulas no Porto.

2.4. Invasoes Francesas 1807/08

“Quando o francés invadiu a capital, achava-me eu na cidade do Porto com licenca do principe,
meu augusto senhor e meu amo. Recolhi-me a Lisboa a 16 de Janeiro...” (Memoria justificativa
de Sequeira para o juizo da Inconfidéncia). Summario de varia historia por J. Ribeiro Guimaraes
— 1V - 1874 — p.104; (COSTA, 1923: 17)

Sequeira é surpreendido no Porto, onde leccionava desenho e preparava uma importante
e solene exposicdo integrando trabalhos das princesas (LIMA, 1925: 16-22), pela
retirada estratégica da corte para o Brasil que, assim, escapava as tropas Napolednicas
sob o comando do General Jean-Andoche Junot (1771 — 1813) que invadiam Portugal
nos finais de 1807. De regresso a Lisboa, a 16 de Janeiro, inteira-se junto do novo poder
sobre a manutencdo do seu cargo de direccdo a frente das obras do Pal&cio da Ajuda e
da manutencao do seu estatuto de Primeiro Pintor do Reino, com o General Francés que
0 pbe de imediato ao seu servico e promove o contacto do artista com a elite dos seus
oficiais com quem Sequeira passa a confraternizar. Sdo, segundo consta, estreitas as
relagcbes de amizade de Sequeira, sobretudo com o oficial do estado-maior francés, o
pintor amador e discipulo de David, Conde Louis Nicolas Philippe Auguste Forbin
(1777 — 1841), com o qual viaja em visita aos principais monumentos portugueses, num
périplo pela Estremadura, e que os conduzem a Coimbra, Alcobaca, Batalha, passando
pela Nazaré ou Rio Maior, como consta dos apontamentos que Sequeira nos deixa no
seu album de desenhos. A pedido de Junot, Sequeira realiza uma Alegoria®® para a qual
o proprio general daria indicagdes: “... que Lisboa se mostrasse segura, sob a
proteccdo do heroe, cujo governo sabio e prudente preparava prémios para quem 0s
merecesse; Neptuno devia apresentar-se trémulo ao aspecto fulminante de Marte”
(HOLSTEIN, 1874-75, parte 1V, 167-168).

2% «Alegoria a Junot Protegendo Lisboa (1808), Oleo sobre tela, 735 x 1000 mm, Camara Municipal do
Porto, inv. 14, em dep6sito no Museu Nacional Soares dos Reis.
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Fig. 52 Domingos Anténio Sequeira, Junot protegendo a cidade de Lisboa, 6leo sobre tela, 735 x 1000 mm, Camara Municipal do

Porto, inv.14, em depdsito no Museu Nacional Soares dos Reis

Sequeira ter-se-a prestado a outros trabalhos como os de retratos de oficiais franceses,
documentados entre outras, numa folha de estudos para um retrato equestre do Major
Constant (MNAA, Inv. 1353 Des). As sessdes de pose para este retrato, tendo ocorrido
no Palacio da Ajuda e por ordem do terrivel major a ser realizadas, com montada, no
interior do palacio e ndo no vestibulo, onde haveria demasiado sol, foi um dos motivos
para as acusacGes que recairam sobre Sequeira aquando da sua prisdo — o facto de nédo
se ter oposto a entrada de um cavalo nas salas do Palacio da Ajuda. De nada tera valido

a Sequeira 0 argumento de agir sob ordens as quais seria perigoso resistir.

2.5. Reabilitagdo

Esta colaboragdo com o invasor sera a causa directa da sua condenagdo por nove meses

a prisdo, na sequéncia da Convencdo de Sintra,”®* em Agosto de 1808. Entre 0s

acusadores encontram-se antigos colegas e subordinados de Sequeira nas obras da

21 Acordo entre a Inglaterra e a Franca, assinado em Queluz, 1808, na sequéncia da derrota das forcas
francesas, invasoras de Portugal, nas batalhas da Rolica e do Vimeiro. O acordo ou armisticio seria
bastante favoravel aos franceses, permitindo-lhes uma retirada em seguranca com o saque, facto que
deixava a parte portuguesa, principal interessada, praticamente de lado nas negociagdes, o que foi
posteriormente vivamente criticado.
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Ajuda como os invejosos pintores Arcangelo Fusquini®® (1771 — 1834) e Bartolomeu
Anténio Calisto™® (1768 — 1821) e o arrependido Manuel da Costa®®* (c. 1755 — 1826)
que também tera aceite trabalhos encomendados por Junot para o palacio de Queluz
(FRANCA, 1990: Vol.I, 149).

Depois de liberto e para o que contou certamente com a proteccdo de poderosos amigos,
Sequeira sera parcialmente reabilitado. Mantém o seu cargo de pintor da Camara e
Corte, mas € afastado da obra da Ajuda. Retoma as suas fungdes na aula de desenho no
Porto, para onde parte em 1810. A década de 10 trard anos dramaticos para o artista, em
termos pessoais e familiares, mas também de grande e variada actividade. Concebe a
gravura para a Sopa de Arroios (1810), que serd gravada por Gregorio Francisco de
Queirds® (1768 — 1845), em 1813, e da qual nos deixa croquis de grande qualidade nas
paginas do seu album. Sequeira pinta alegorias como a “Alegoria as virtudes do
principe Regente D. Jodo” 296 (1810), “Lisboa protegendo os seus habitantes™?®’ (1812),

“O génio da Nagdo Portuguesa”®

(1812), a “Alegoria a Alianca entre Portugal,
Espanha e Inglaterra™®®® (1810-13), a “Apoteose de Lord Wellington™® (c. 1812),
realiza também retratos encomendados como o retrato do Conde de Farrobo®* (1813).

Data desta altura o inicio de um dos mais longos empreendimentos de Sequeira que foi

22 Filho de um pintor italiano estabelecido em Portugal, foi aluno de Joaquim Manuel da Rocha e
partiria, tal como Sequeira, no final da aprendizagem, em 1788, para Roma integrando o grupo de alunos
da Casa Pia. Em 1798 é professor de desenho do Infante Pedro Carlos. E nomeado, em 1803, pintor
efectivo de histdria e decorador das obras do Palacio da Ajuda. Falece em Lishoa em 1834.

293 E outro dos pintores que parte para Roma, em 1788, com destino & Academia Portuguesa de Belas-
Artes como bolseiro do Intendente Pina Manique. Faz parte do grupo que com Fusquini, Cunha Taborda e
Sequeira é nomeado para as pinturas das obras no Palacio da Ajuda. Nomeado assistente por Sequeira, na
Ajuda, deporia, com Fusquini e Manuel da Costa, contra ele no processo da Inconfidéncia que Ihe foi
movido ap6s a derrota dos franceses. Trabalhou igualmente em pinturas no Real Palacio de Mafra. Falece
em Lishoa em 1821.

29 pintor e decorador, vemo-lo trabalhar ao lado de Cirilo em Mafra e nas pinturas das obras no Palacio
da Ajuda. Restaura o tecto da portaria de S. Vicente de fora. Durante a ocupagdo francesa é incumbido por
Junot de realizar pinturas, no palacio de Queluz, louvando a accéo dos exércitos franceses. Também ele
faz parte dos que testemunharam no processo movido a Sequeira, em 1809. Parte para o Brasil, em 1811,
onde falece em 1826.

2 Gravador assistente de Francesco Bartolozzi foi bolseiro em Londres (1796). Muito considerado
profissionalmente é, no entanto, de trato dificil, o que dificulta o seu papel como docente. Em 1813, grava
a “Sopa de Arroios” de Domingos Sequeira.

2 Bleo sobre tela, assinado e datado (1810), 1510 x 2000 mm, Palacio Nacional de Queluz, inv. PNQ
1434

27 Oleo sobre tela, assinado e datado (1812), 2250 x 1380 mm, Museu da Cidade/Camara Municipal de
Lisboa, inv. 269 Pint

28 Bleo sobre tela, assinado e datado (1812), 2250 x 1380 mm, Museu da Cidade/Camara Municipal de
Lisboa, inv. 268 Pint

29 Gleo sobre tela, (1808-13), 895 x 670 mm, Museu Nacional Soares dos Reis, inv. 6

%90 ¢ 1812, desenho a guache em tons de castanho, branco e cinza, 523 x 403 mm, Museu Nacional de
Arte Antiga, inv. 1310 Des

%1 Gleo sobre tela, assinado e datado (1813), 1100 x 680 mm, Museu Nacional de Arte Antiga, inv. 1826P
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a realizacdo da “Baixela da Vitdria” (ou Wellington) (1813-1816), homenagem dos
governantes portugueses a Lord Arthur Wellesley, 1.° duque de Wellington (1769 —
1852), heroi das guerras napoleonicas. Esta verdadeira empreitada, que mobilizou mais
de uma centena de operérios especializados, recrutados ao arsenal do exeército e

orientados por Sequeira, levaria trés anos a ser concluida.

2 {*
)

Fig. 53 Domingos Antdénio Sequeira, Projecto do centro de mesa para a Baixela Wellington; desenho a tinta-da-china,
474 X 798 mm

Entretanto, perde a sua mulher que morre de parto do seu segundo filho (1814)
Domingos, que também falece trés anos mais tarde, em 1817. Os ultimos anos da
década sdo ainda marcados pela realizacdo de um projecto de um vasto panorama de
Lisboa vista do Tejo, a ser gravado pelo suigco Benjamim Comte, com o qual Sequeira
pretende obsequiar sua majestade D. Jodo, ainda no Brasil e assim contribuir para
estimular o seu tdo desejado regresso. Deste enorme desenho, que ocupou Sequeira nos
anos de 1818-19 e para o qual requisitou os servigos do Arsenal da Marinha (LIMA,
1931), apenas nos restam alguns estudos a lapis em cinco folhas de papel, medindo
110 x 995 mm, hoje a guarda do MNAA (inv. 629Des).

2.6. Revolucgéo Vintista

Em 1820, sobreveio a revolucdo liberal dos Vintistas a que Sequeira aderiu
entusiasticamente, acordando nele o seu jacobinismo incipiente, nas palavras de José
Augusto Franca (FRANCA, 1990: 153). Logo apds as eleicdes para as Cortes
Constituintes (Dezembro 1820) era anunciado num jornal que Sequeira projectava um

vasto painel figurando os representantes da Nacdo nas primeiras sessdes das Cortes.
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Sequeira apresenta o projecto, as Cortes a 21 de Abril de 1821. Este nunca sera
terminado e acabard por desaparecer, ficando apenas alguns retratos individuais a
carvao, notaveis pela sua grande penetracdo psicoldgica. Junto com o projecto, o artista
oferece também uma Alegoria & Constituicdo da qual nos ficou um eshbogo. Entusiasta,
Sequeira propde igualmente um monumento a Constituicdo, a ser erigido no Rossio, e
cuja primeira pedra deveria ser colocada pelo proprio rei, primeiro rei constitucional do
Pais, entretanto recém-chegado do Brasil, e ao qual também destinava o projecto de um

monumento.

S

Fig. 54 Domingos Anténio Sequeira, desenho de projecto para um monumento no Rossio, tinta-da-china e aguarela sobre papel

Muitos outros trabalhos atestam o verdadeiro entusiasmo e empenho de Sequeira nesta
fase, como inimeras medalhas comemorativas, o projecto de um mausoléu para Manuel

Fernandes Toméas®®

(1771 — 1822), o herdi da revolucdo entretanto prematuramente
falecido, os emblemas e as primeiras notas emitidas pelo entdo criado Banco de Lisboa
(1822) de que Sequeira € um dos primeiros accionistas, medalhas para a Sociedade
Promotora da Industria Nacional, a qual Sequeira também pertence, modelos de
figurinos para os uniformes dos ministros de Estado e diplomatas.

Os liberais aceitam e acarinham Sequeira como um dos seus, protegendo-o nas Cortes
aquando da discussao sobre os avultados custos das obras da Ajuda e os ordenados a

serem atribuidos aos pintores. Apesar da notoria falta de assisténcia de Sequeira na

%2 Uma das figuras mais importantes do primeiro periodo liberal em Portugal. Magistrado e politico,
destaca-se na organizacdo dos primeiros movimentos pro-liberalismo. Fundador do sinédrio, assume um
papel central na revolucdo liberal no Porto, a 24 de Agosto de 1820. Fez parte da Junta Provisional do
Governo Supremo do Reino, criada no Porto, administrando o Reino ap6s a revolugéo liberal. E eleito
deputado as Cortes Gerais e Extraordinarias da Nacdo Portuguesa e participa activamente na elaboragdo
das Bases da Constituicdo da Monarquia Portuguesa, que viriam a ser juradas por D. Jodo VI, em 1821.
Padecendo de enfermidade crdnica, morre prematuramente, em Novembro de 1822.
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Ajuda, os seus ordenados sdo-lhe mantidos e ainda Ihe foram atribuidos os honrosos
cargos de professor de Pintura de Historia no Liceu de Bellas Artes, criado em 1823, e
ainda o de presidente perpétuo do Atheneo das Bellas Artes, fundado no mesmo ano.

No entanto, tudo se precipitaria, dissolvendo-se com a reac¢cdo Miguelista.

2.7. Exilio voluntario

Com a Vilafrancada e o regresso do absolutismo, Sequeira opta por se auto-exilar,
seguindo o exemplo de muitos outros liberais. Passa uma semana apenas em Londres,
para onde Almeida Garrett (1799 — 1854), pelo qual nutre uma admiracdo que é
reciproca, também se exilara, para rumar a Paris, onde se estabelece na Rue du
Faubourg de St. Honnoré com a sua filha. Recebido pelo seu velho amigo Marqués de

33 reencontra

304

Marialva, que o guia por monumentos e museus e o introduz na sociedade,
antigas amizades como o Conde (Louis Nicolas Philippe) Auguste de Forbin®™" que ndo
sera também alheio a sua participacdo, em 1824, no célebre Salon de Peinture, onde

obtém alguma atencdo da critica e conta como um dos muitos premiados.

Ndo se sentindo, no entanto, suficientemente estimulado ou interessado pelos
importantes acontecimentos da altura a acontecerem em Paris, ou ndo tendo suficiente
capacidade para o compreender ou digerir, decide mudar definitivamente para a sua
antiga e velha cidade de Roma, que lhe deixava as mais gratas recordagdes e onde
encontraria 0 ambiente que faria o acolhimento a sua medida. Gozando de uma relativa
fama, reconhecido pelos seus pares na academia romana, Sequeira passa ai o fim dos
seus dias na companhia da familia, a sua filha Benedita, o0 seu genro e o seu neto. Ndo
chega a receber a distingdo que a recem-formada Academia de Lisboa lhe acabaria por

prestar, ao elegé-lo como seu primeiro sdcio honoréario, em 1837.

%93 Circulo de Gérard
%04 Entretanto responsével como Director-Geral dos Museus Reais de Franga
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3. O ALBUM DE DESENHOS DE SEQUEIRA

3.1. Um caso isolado

Da vasta obra desenhada de Sequeira, boa parte dela ja inventariada e comentada
(Beaumont, 1972-75), (Catdlogo do MNAA de 1997, AAVV) outra provavelmente
ainda inédita e na posse de particulares, destaca-se, por vezes, como um extra de certo
modo marginal, pela excepcdo que até agora constitui, um album de desenhos de
Antonio Domingos Sequeira (Cordeiro Blanco, introdugcdo Jodo Couto, 1956).

A descricdo técnica do objecto que acompanha a sua edigdo fac-similada®® (MNAA
1997), da-nos conta da proveniéncia do album, remontando ao arrolamento dos Palacios
Reais, em 1913, mais propriamente do Paldcio da Ajuda, encontrando-se a guarda, do
gabinete de estampas e desenhos do MNAA.

Pouco mais se sabe acerca da sua sorte ou quem terdo sido 0s seus anteriores

proprietarios ou guardas.

Na segunda folha vem indicada, pela méo do proprio artista, a data do seu inicio: «Livro
do anno 1790». Ficamos sem saber se Sequeira o terd adquirido ja no seu segundo ano
de estadia em Italia, provavelmente em digressao por igrejas, monumentos, pinacotecas

e galerias de Roma e arredores (Grottaferrata, Castelgandolfo, Tivoli, etc).

Actualmente a guarda no gabinete de estampas e de desenhos do MNAA, o album de
Anténio Domingos Sequeira é constituido por uma coleccdo de cadernos de folhas de
papel Fabriano, préprio para o desenho a lapis ou carvdo, mas com a gramagem
suficiente para uma relativa compatibilidade com a aplicacédo de leves aguadas. Contam-
se um total de 61 folhas. Estas folhas estdo protegidas por uma capa de cartdo revestida
de pele de porco. Apesar de ndo ter um formato explicitamente concebido como a
maioria dos cadernos para paisagem ou formato italiano, estd concebido para ser
utilizado com o lado maior na horizontal. As dimensdes de 200 x 273 mm (préximo do

formato A4) tornam-no excessivamente grande para que o0 possamos considerar um

35 Acompanhada de textos de José Luis Porfirio e Maria da Trindade Mexia Alves
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caderno de bolso, mas relativamente pequeno se comparado com a maioria dos normais

formatos dos blocos de desenho.

A partir da data de 1790, expressamente inserida pelo autor na segunda folha, e
considerando que os ultimos desenhos nele feitos se reportam a 3.2 invasao francesa de
Soult e Massena, em 1810, tendo estado na origem da gravura “A Sopa de Arroios”,
poderemos calcular a sua utilizacdo em cerca de 20 anos, ap0s 0s quais Sequeira 0
parece ter abandonado, ficando mesmo a ddvida se ndo teria ficado no pais ap6s o seu
exilio para Italia, em 1823.

A utilizagéo relativamente prolongada no tempo, ndo se mostra, no entanto, intensa nem
sistematica, podendo-se identificar intervencGes correspondendo aproximadamente a
trés fases distintas: a primeira que se reporta a sua estadia como estudante bolseiro em
Italia (1788 — 1795), a segunda que coincide com a 1.2 invasdo francesa, em 1807/08, e
a terceira em que executa varias paginas de estudos para a gravura da “Sopa de Arroios”
e que se reporta ao periodo em que Sequeira ja se encontra de novo em liberdade,

depois de ter sido acusado e preso, durante 9 meses, por colaboragédo com o invasor.

Sequeira nem sempre respeita uma sequéncia ordenada da série de paginas, salta folhas,
por vezes avancgando, deixando algumas folhas em branco. Outras vezes regressa a
paginas onde sobrepde desenhos a desenhos ja anteriormente executados. A primeira
folha ndo coincide com o inicio do album e a dltima mostra-nos desenhos que datam,
muito provavelmente, da sua primeira estada em Italia, misturados com apontamentos
que referem Colares, em Sintra, e a data de 1800. Apenas s6 aproximadamente se
podera, pelas razbes apresentadas, reconstituir uma série cronoldgica de desenhos, se
nos ativermos a sequéncia natural das folhas, numa leitura normal sugerida por um
livro. Tais sequéncias tém de ser interpretadas e arrumadas recorrendo a outras
referéncias como assuntos tratados, meios empregues, natureza ou provavel intencéo

dos desenhos, aspectos expressivos ou caracteristicas graficas.

3.2. A escolha de suportes

Sequeira foi um desenhador compulsivo, chegando muitas vezes a substituir ou

complementar a sua comunicagdo escrita (manifestamente deficiente), como cartas e
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recados a terceiros, através do desenho, seu meio de expressao preferencial. Mostrando-
se desde cedo sensivel na escolha adequada, no tipo e qualidade de suportes, para a
generalidade dos desenhos, a vasta gama de folhas de diferentes tamanhos e qualidades
que nos chegaram e que constituem o corpus grafico conhecido de Sequeira, denotam a
sua enorme versatilidade e o seu a vontade ou adaptagdo natural as circunstancias, na
manipulacdo dos meios actuantes e na sua resposta com suportes da mais variada
qualidade e espécie de papéis. Esta indiferenca, quase omnivora, talvez explique a
prética inexisténcia do recurso a cadernos ou outros sistemas mais sistematicos ou
ordenados para os seus desenhos, geralmente feitos para uma utilizacdo imediata ou
esclarecimento de problemas, conduzindo a uma quantidade expressiva de folhas soltas
que constituem o seu espolio gréafico, e conferindo-lhe uma aparéncia algo dispersa e
caotica. (REIS GOMES, 1996: 92).

O recurso ao album mostra-se algo circunstancial, as interrup¢cfes e regressos sao
evidentes, ao longo das (cerca de) duas décadas da sua utilizacdo (1790-1810),
mostrando Sequeira um interesse intervalado e ndo constante pelo mesmo. Esta ideia €
reforcada pelo facto de nédo ter procurado novos albuns na sequéncia dos estudos para a
edigdo da gravura da “Sopa de Arroios”, que foram o0s desenhos que preencheram
praticamente as ultimas paginas. Estes desenhos constituem um interessante documento
sobre o processo criativo de Sequeira e reportam-se a uma fase relativamente agitada na
vida do artista, recentemente liberto, fazia apenas um ano, do “Limoeiro”,*® onde
estivera preso em resultado do processo que Ihe foi movido pelo seu alegado desrespeito
pelo rei e colaboragdo com o invasor (Setembro de 1809). Acabado de casar (Outubro),
afastado da Ajuda, viaja para o Porto onde tem ainda a seu encargo a Aula de desenho
da Academia de Marinha e de Comércio. Pinta alegorias relativas a familia real e ao

principe regente, tentando a sua plena reintegracéo.

Os franceses tentam uma terceira e Gltima invasao, agora sob o comando de Massena, e
aproximam-se de Lisboa (Outubro/Novembro de 1810). A sua aproximacéo e a tactica
de terra queimada adoptada pelas forgas aliadas haviam provocado a deslocacdo em

massa das populagdes rurais, em busca de proteccédo e alimentos na capital.

%% Nome pelo qual era conhecida a antiga priséo de Lisboa.
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Materiais basicos como papel poderdo ter faltado, nas circunstancias acima referidas, e
talvez esta situacdo possa explicar o subito recurso ao album (de papel Fabriano) para os
estudos para a gravura da “Sopa de Arroios”, dos quais apenas se conhecem outros dois
estudos, em folhas separadas: um desenho a aguada de tinta-da-china, 340 x 515 mm
(MNAA, inv. 2725 Des) ou outro, pertencente a uma colecgdo particular, com indice de
acabamento mais elevado e provavel prot6tipo para o gravador Gregorio Francisco de
Queiroz (1768-1845) e executado a giz e carvdo sobre papel com preparacdo, medindo
417 x 581 mm (Coleccéo particular, reproduzido em Cat. AAVV, 1996: 223).
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4. OS TRES PERIODOS DO ALBUM

Se bem que se possam agrupar genericamente os desenhos constando do album de
Sequeira em trés grupos fundamentais, tal se fard mais por razbes tematicas, nao
deixando essa arrumacdo, para além disso, de considerar inUmeras paginas com
desenhos de datacdo e classificagdo duvidosa e ou problematica.

Uma primeira divisdo que a nosso ver nos parece bastante clara é a que diz respeito a
fase de aprendizagem em lItalia (de 1790, data do inicio do album, até 1795, data do
regresso a Lishoa).

A segunda diz respeito a desenhos produzidos em Portugal, ja numa fase mais matura
do artista. Esta Ultima, por sua vez, podera ser subdividida, mostrando tempos e
assuntos, temas e preocupacdes distintos: a viagem pela Estremadura com o Conde de
Forbin (a partir de 1808, data da excursao onde Sequeira parece retomar o album).

A terceira é composta pelas folhas com ensaios e estudos para a gravura “A Sopa de
Arroios” (cerca de 1810, data que corresponde as operacOes das tropas de Massena as
portas de Lisboa e a concentracdo de populares refugiados em busca de proteccdo e
alimento).

Outras paginas ficardo, no entanto, fora deste esquema classificativo. Sdo desenhos
feitos sem aparente ligacdo ou contexto proximo, dificeis de enquadrar num ou noutro
conjunto.

Adoptemos, no entanto, e para efeitos praticos, a divisdo geralmente aceite®”’

que sao 0s
trés periodos distintos, cronologicamente separados, no modo como Sequeira recorre a

este seu livro de esbogos, que podem ser assim caracterizados:

4.1. 1.° Periodo — a viagem a Itélia

A entrada na folha n.° 2 do album, «Libro do anno 1790», constitui um dado essencial
para a datagdo do seu inicio. Aparece a lapis junto ao extremo superior da pégina,

ligeiramente deslocado a direita em relacdo ao seu exacto centro.

307 ALVES, Maria da Trindade Mexia, 1997; BEAUMONT, Maria Alice, 1972-75
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O inicio do album corresponde ao periodo de aprendizagem de Sequeira em ltalia,
anteriormente referido. Pelos desenhos das primeiras paginas podemos deduzir que esta
em deambulacdo por Roma e arredores (2% folha), visitando, em seguida, a Grotta
Ferrata (3.2 folha), possivelmente por uma segunda vez, como o podemos verificar pelos

estudos de cabecas feitos a partir dos frescos de Domenichino®*®

(Domenico Zampieri,
1581 — 1641). Sequeira desenhou estes mesmos frescos da Abadia, em 1788 (Outubro,

segundo cronologia do historiador José Alberto Seabra de Carvalho, 1996: 105).

Fig. 55 Folha 4 do album de desenhos de Sequeira com estudos de cabegas a partir de frescos de Domenichino. Fig. 56 Detalhe de

fresco de Domenichino na Abadia de S. Nilo em Grottaferrata, representando S. Nilo curando uma crianga possessa.

Temos uma referéncia, numa carta de Vieira Portuense, em que menciona a ansiedade
de Sequeira em visitar as pinacotecas de Roma:

“anda procurando licenca p.? hir p.2 a Galleria Collona podendo estar na Corsini” (citado em idem,
ibidem, p. 106 a partir de Teixeira de Carvalho 1922, Carta de Vieira Portuense)

Mas ndo sdo apenas as pinturas dos mestres consagrados que atraem a curiosidade do
jovem Sequeira. Os desenhos desta primeira fase italiana mostram-nos igualmente

apontamentos de arquitectura, antiga e coeva, bem como apontamentos do “natural”.

%% Nascido em Bolonha, a 21 de Outubro de 1581, Domenico Zampieri, conhecido por Domenichino
devido a sua pequena estatura, filho de um sapateiro, foi um pintor do barroco Italiano, da chamada
escola de Bolonha ou de Carrachi. Até as demolidoras criticas do artista e critico inglés John Ruskin
(1819 — 1900) a escola Bolonhesa, Domenichino goza de uma grande estima e popularidade,
principalmente dos artistas do classicismo que seguem atentamente sobretudo o seu desenho, que deve
bastante aos exemplos de Rafael e dos Carrachi.
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Do primeiro periodo italiano de Sequeira pouco ficou dito, tanto por José da Cunha
Taborda, que o ignora nas suas memdrias apensas a sua traducdo das Regras da Arte da
Pintura de Michel Angelo Prunetti, como por Volkmar Machado (Teixeira de Carvalho,
1922, p. XVI). O pouco que se conhece fica a dever-se a documentos recolhidos por um
seu familiar, o sobrinho José da Costa Sequeira, que os fornece ao bidgrafo José da
Silva Maria Leal (Jornal das Belas Artes, 1864). O duque de Palmela também deu
informacdes ao historiador Raczynski, mas Teixeira de Carvalho considera-as faliveis,
por se basearem em recordacOes de infancia. Por fim temos as referéncias do Marqués
de Souza Holstein que recolhe, em Itdlia, informagdes a partir de amigos e
contemporaneos do pintor, que ndo deixam também de ser relativamente frageis ou
faliveis. Apesar disso, Teixeira de Carvalho valoriza o esfor¢co feito por Holstein na

biografia que deixa incompleta, na revista Artes e Letras.”

Importantes documentos, tais como a correspondéncia cruzada entre estes actores, dao-
nos pistas mais sélidas, corroboradas ou cruzadas com a obra, tanto pintada como com
0s desenhos realizados para estudos, assim como a carta de Vieira Portuense ao

embaixador Melo e Castro:

“Amanhem fago tem /¢ad partir para Tivolli com outros companr.os por- / alguns dias enquanto
as Copias se emchugao na Ga- / llaria Corsini e querendo que 0 Domingos viesse / também onad
fés p.2 hir com outros Romanos a Frascata, e a Grotta ferrata, onde ja tinha estado, / edeixando
dever oq ainda nad vio, oq sepode / pensar efeito de minhocas enad Serve demais so6 / de pedir a
D.sG.deaV.Ex2msa.s
Hoje 6 de 8br.° de 1790

De V. Ex?

omais omilde servo

Fr.° Vieira”

(Xavier da Costa, 1938, p. 27, doc. XXIV)

Os desenhos de caracter mais pessoal ou privado do album de desenho e os que estdo
relacionados com provas académicas e concursos (academia de S. Lucas em Roma) sdo

considerados, por nos, outros importantes documentos. Por fim, sdo ainda de considerar

as biografias de contemporéneos que tém, no entanto, por vezes, a desvantagem da

309 cof, Joaquim de Vasconcelos; «Sequeira e Junot», in Arte. Archivo de obras de arte, 8.° ano, n.° 90,
Porto, Junho, 1912; J. Ribeiro Guimardes - «Summario de vario histéria, IV — Episodio da vida do pintor
Domingos Antdnio Sequeira; Volkmar, Cyrillo Volkmar; Memorias; Guarda-joias Jodo Antonio Pinto da
Silva, Correspondéncia com e de Sequeira; Francisco Vieira; correspondéncia; D. Jodo de Almeida de
Melo e Castro (embaixador, protector); D. Rodrigo de Sousa Coutinho, marqués do Funchal e conde de
Linhares; Marqués de Marialva; D. Pedro de Sousa Holstein (BC 4391); J. M. Teixeira de Carvalho;
Domingos Antonio Sequeira em Italia; Coimbra 1922 (P 257); Luis Xavier da Costa «Documentos
Relativos aos alunos que de Portugal foram para o estrangeiro estudar Belas Artes e Cirurgia, com
proteccao oficial nos decénios finais do século XVIII, Academia Nacional de Belas Artes de Lishoa,
1938; Virgilio Correia, OL 48/13

197



parcialidade, se considerarmos as biografias de José da Cunha Taborda que, tendo sido
colega de Sequeira junto de um dos professores por eles escolhido em Roma, néo lhe
dedicar uma linha, enquanto Vieira Portuense Ihe merece o esforco de cerca de sete
paginas. E ainda memorias como as do pintor e escritor coevo Cyrillo Volkmar
Machado.

Datam dos ultimos tempos passados em Italia os desenhos realizados de grupos de
pessoas “ao vivo”, em que Sequeira da a indicacdo de serem de Génova, perto de um
lago que ndo identifico. Outro desenho a partir de Rafael estd na origem da primeira
gravura que se conhece de Sequeira, feita para ser oferecida ao seu amigo Francisco

Quintela, que ter4 contactado nesta cidade, pouco antes do seu regresso>' a Portugal.

Fig. 57 Folha do album de desenhos de Sequeira com copia, a esquerda, de uma caridade de Rafael. Fig. 58 Primeira gravura em
agua-forte de Sequeira inspirando-se no tema da caridade. Gravura executada para oferta ao seu amigo de Génova, Francisco

Quintela.

4.2. 2° Periodo — a viagem pela Estremadura

Sequeira parece mostrar pouco interesse pelo seu album apo6s o regresso a Lisboa.
Quanto muito, terd ainda tempo de registar o estreito de Gibraltar e a costa de Tunis

durante a viagem feita por mar (Outubro — Dezembro de 1795).

310 ufs Xavier da Costa; 1922, Apéndice U, pp.209 - 212, reproduz a gravura feita em Génova, em 1795,
e que se relacionada muito provavelmente com uma caridade que aparece no album e que parece proxima
de uma pintura de Rafael Sanzio da Pala B, [ALVES, Maria da Trindade Mexia, Fax Simile, 1997, folha
33])
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Nao fosse o poema com data de 1800 no verso da folha 61 (misturando dados que
remetem para Portugal, Colares, em Sintra, com outros ainda de Italia), a dltima do
album, diriamos que Sequeira apenas regressaria ao referido album, uma segunda vez,
em 1808. Entre outros exemplos, este serd apenas uma das provas mais flagrantes de
que, para Sequeira, qualquer ordem sequencial na utilizagdo das folhas é muito pouco
relevante.®*

Se nos ativermos, no entanto, a um percurso normal na consulta do mesmo album,
seguindo a natural sequéncia das folhas, identificamos um grupo mais consistente e que
resulta provavelmente da célebre viagem, datando de 1808, na companhia do Conde

Auguste Forbin.

Regressado do Porto, em Fevereiro, a Lisboa, pede uma entrevista com Junot com o
claro objectivo de manter o seu estatuto de primeiro pintor.

Sequeira € recebido, com deferéncia, e introduzido no meio do estado-maior das forcas
invasoras com quem estabelece boas relacdes. Na auséncia de D. Jodo VI e da sua corte,
que se tinha mudado, a tempo de escapar ao invasor francés, para o Brasil, Sequeira ndo
perdeu tempo em proceder as necessarias diligéncias, a fim de garantir a sua posi¢cdo
enquanto primeiro pintor oficial, desta vez apenas junto de novo “patrdo”. E nessa altura

que trava conhecimento com Forbin:

“Sabida a sua situagdo de bom artista, fora acercado particularmente por um oficial do Estado
major de Delaborde, que por sua vez também era pintor e dedicado a outros problemas de Arte.
Muito culto, evitando ao nosso artista, de quem se tornara amigo, qualquer compromisso de
caracter politico, esse oficial, o0 Conde Forbin, que anos mais tarde viria a intervir nos Museus e
na orientacdo artistica das iniciativas oficiais, acamaradara com Sequeira por admiracdo, e 0s
dois chegaram a fazer algumas digressdes junto de monumentos, sempre e s6 com finalidades
artisticas.

Este facto de gostos afins explicava a reciproca amizade que ligara os dois artistas. No entanto
ela era espiada por aqueles que tinham interesse em ver Sequeira afastado da privilegiada
situacdo que ocupava, conspirando na sombra contra ela e condenando aquelas relagdes com
raivosa inveja. E cada dia, sem se aperceber de perigos nem meter interesses nas relagdes,
Sequeira comprometia-se aos olhos policiais.” (MACEDO, 1956: 68 - 70)

Outros autores ponderam, igualmente, a possibilidade de Sequeira nutrir simpatia pelos
franceses, o que ndo é de todo estranho nem inédito, se nos lembrarmos como muitos

artistas e intelectuais, um pouco por toda a Europa, haviam de algum modo visto na

1 A data de 1800 ndo nos ajuda muito, se a confrontarmos com o aparecimento do referido poema no
livro de James Murphy, com a data de 1798, e que nos diz que este esta inscrito numa laje embutida na
quinta da Penha Verde. O poema de D. José Manuel da Camara s6 sera publicado em 1809. Sequeira
transcreveu-o para o seu album no ano de 1800? E o que Maria Alice Beaumont sugere no catalogo de
desenhos publicado em 1972-75, na ordenagdo cronolégica que faz dos desenhos.
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Revolugdo Francesa os ventos de mudanca necessarios para a alteracdo de um mundo
dominado pelo totalitarismo, pela repressao e pelo obscurantismo. Sdo casos conhecidos
como os de Francisco (José) de Goya (y Lucientes) (1746 — 1828), Ludwig van
Beethoven (1770 — 1827) ou Johann Wolfgang von Goethe (1749 — 1832) que, a
principio, se mostravam receptivos aos novos ventos vindos de Franca e que chegaram a
nutrir uma admiracdo sincera pela figura de Napoledo, antes de serem, por fim,

desenganados.

“Outra incognita que, esclarecida, nos daria mais larga compreensdo do pintor é a do seu
jacobinismo. Apesar dos seus contactos com as altas esferas da aristocracia tradicional, ha boas
razes para supor que Sequeira aderisse, se ndao activamente, talvez de coragdo as doutrinas
novas. O contacto com Pellegrini, depois expulso do pais, a pronta amizade travada com Forbin,
a aceitacdo das incumbéncias de Junot, sdo indicios que nos levam a suspeitar um jacobinismo
anterior & invasdo.

Séao conhecidos os acontecimentos que o levaram, expulsos os franceses apds a primeira invasao,
ao céarcere do limoeiro, e que resultaram sobretudo da execu¢do de pinturas encomendadas pelos
invasores.” (BEAUMONT, 1972 — 75: 12)

Relativamente a estes desenhos, feitos durante a viagem com Forbin, Sequeira parece,
subita e excepcionalmente, motivado pela paisagem e pela natureza, motivos que alguns
autores parecem qualificar de estranhos a obra do artista (BLANCO, 1956). Referido

por Beaumont:

“Sequeira vira a interessar-se muito pela paisagem das margens do Tejo alguns anos depois. Mas
neste desenho revela-se um paisagista de folego com uma visdo sem formalismo, todo entregue a
forte impresséo recebida.

As duas paginas seguintes ddo-nos outra panoramica [180] — da serra de Sintra e do palacio da
vila com um certo pitoresco que ameniza a grandiosidade dos cumes.

Vem depois nas paginas do album, ndo sabemos se da mesma época se posterior, um
apontamento da margem esquerda do Tejo com numerosas embarcagdes [181]. Ferreira Lima, no
artigo «Uma vista panoramica de Lisboa da autoria do pintor Domingos Sequeira» considera este
desenho preparatério do «Panorama de Lisboa» para cujos estudos hd documentacdo desde
Setembro de 1818. No entanto no &lbum precede os desenhos para a «Sopa de Arroios», dataveis
de 1810 — 1813. A ordem dos desenhos nas folhas do album ndo é porém uma prova. Em
qualquer momento Sequeira podia ter utilizado duas paginas deixadas em branco. Mas este
apontamento podia ser também recordacéo da Ultima fase da viagem com Forbin (BEAUMONT,
1972 — 75: 27, 28)

A segunda vez que Sequeira usa o0 seu caderno ou album parece ser, segundo M.2 Alice
Beaumont e M.2 Trindade Mexia Alves, durante o conturbado periodo em Portugal,
como referido, coincidente com a retirada do rei e da corte para o Brasil, na sequéncia
das invasfes Francesas. As escassas provas da provavel confraternizacdo de Sequeira
com Junot e com membros do seu estado-maior tém, como consequéncia, a dita
condenagdo e prisdo por nove meses no “Limoeiro”, ap6s dentncia de colegas e

julgamento pelo Juizo da Inconfidéncia.
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“Ao obséquio do sr. J. da Costa Sequeira, hoje fallecido, professor da academia e sobrinho do
insigne pintor, devemos o conhecimento de algumas cépias de vérios papeis relativos a este
facto.”... (J Ribeiro Guimaraes, 1874, p.103, Summario de Varia Historia, 102 - 115) 312

Como anteriormente referido, as acusacGes basearam-se sobretudo nas pinturas
alegoricas que fez a pedido de Junot e que o glorificavam, sobre a sua conduta
considerada desrespeitosa, no Palacio da Ajuda, levando um cavalo para dentro dos
aposentos do palacio.

Nada consta, ao que pudéssemos apurar, sobre as viagens com Forbin. Aparentemente,
0s desenhos parecem ser o0 Unico testemunho correspondendo ao periodo em questdo,
aos quais, no entanto, a acusacgao no tribunal do Juizo da Inconfidéncia nem sequer teve,
na altura, acesso, tratando-se de um objecto de caracteristicas pessoais ou intimas. Este
contacto com Forbin podemo-lo encontrar pela primeira vez referido por Souza
Holstein, neto do Marqués de Souza Holstein, protector de Sequeira, na sua biografia

incompleta em Artes e Letras.*"

Correspondendo a um segundo periodo de utilizagdo do album, Sequeira mostra-nos
apontamentos produzidos durante uma viagem, em 1808, que o conduz, junto com 0
conde de Forbin, a Coimbra, Batalha e Alcobaga. Passaram, entretanto, cerca de 13 anos
sem que Sequeira tivesse regressado ao seu caderno.

Como Luis Xavier da Costa, um dos mais afadigados bidgrafos de Sequeira, escreve
numa nota biografica, em 1939, referindo-se ao recurso ao album pelo artista durante as

primeiras invas@es francesas em Portugal:

“Quando o pintor regressava a Lisboa, onde chegou a 16 de Janeiro de 1808, ja a Familia Real e
a Corte se haviam ausentado e 0s estrangeiros ocupavam a cidade desde 30 de Novembro do ano
findo.

O Primeiro Pintor da Corte acamaradou, durante a ocupacédo estrangeira, com o oficial de estado-
maior as ordens do general Delaborde e pintor amador distinto — como Sequeira também grande
entusiasta dos efeitos luminosos e de claro-escuro na composicdo e execucdo dos desenhos e
pinturas — conde de Forbin, o qual, mais tarde, em Franca, depois da restauracdo dos Bourbons,
exerceu o cargo de Director Geral dos Museus do Estado, realizando os dois artistas, de
companhia, uma digressdo a Coimbra, Batalha e Alcobaca. Dessa excursdo existem
apontamentos interessantissimos, desenhados pelo artista portugués num album que actualmente
se guarda no Museu das Janelas Verdes. Além disso executou varias obras picturais, inspiradas e
encomendadas por Junot ou por militares franceses com quem convivia.

312 Cfr.: Luis Xavier da Costa; A Morte de Camdes — Quadro do pintor Domingos Anténio Sequeira, pp.
57 — 59, remetendo para «Apenso M» (pp. 181 — 184), Sousa Holstein, Artes e letras — 3? série — 1874 —
pp. 75 e 76; Sousa Viterbo, Artes e artistas em Portugal — Lisboa 1892, pp.20 — 25; Summario de varia
histéria — IV — p. 101. Plutarco portugués — Vol. Il — p. 802 Arte. Archivo de obras de arte — Porto. — 8°
anno — N° 90 — Junho 1912 — pp. 46 a 50 - «Sequeira e Junot» por Joaquim de Vasconcellos.

$13 Cfr. HOLSTEIN, Marqués de Sousa, “Domingos Anténio de Sequeira”, Artes e Letras, 3 série,
Lisboa, 1874
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Tudo junto acarretou-lhe, depois, perseguicbes por falta de patriotismo e suspeitas de
jacobinismo, estar preso desde 15 de Dezembro de 1808 até 16 de Setembro de 1809 e ser-lhe
movido processo-crime perante o Juizo da Inconfidéncia, baseado em acusacfes e testemunhos

malévolos, especialmente de alguns pintores que trabalhavam nas obras do palacio da Ajuda.”
(XAVIER DA COSTA, 1939: 20)

Também o historiador Francisco Cordeiro Blanco se refere ao album de Sequeira na sua
edicdo do Album de Arroios, uma colecgdo de desenhos do artista produzidos logo apds
0 Seu regresso a Portugal, em casa de D. Rodrigo de Sousa Coutinho®* (1755 — 1812),

um dos seus mais constantes amigos e protector. (BLANCO, 1956)

Fig. 59 Detalhe do mapa de Portugal c. 1808, com a representacéo da Estremadura com as suas principais vias de comunicagéo entre
vilas e cidades. Mapa extraido de anexo da Relation de I’Expédition au Portugal faite en 1807 et 1808... do Baron Thiebault (1817).

“A permanéncia ¢ nomeagdo de «seus fiéis vassalos» para o exercicio de cargos publicos e a
preservacao da paz, com a consequente colaboragdo dos «Exécitos das nagdes a que Portugal se
achava unido no continente», deviam constituir as principais linhas de forca da ac¢do do
Conselho de Regéncia durante ocupacdo napolednica. Estas instrucdes, na opinido de um
contemporaneo bem informado, José Acursio das Neves, «ficaram servindo de Lei Fundamental
do Governo do Reino», pois passaram a constituir a base juridica do regime de colaboracionismo
em vigor.” (ARAUJO in Historia de Portugal, dir. Mattoso, Vol. V, 1993: 26, 27)

%4 Primeiro Conde de Linhares foi um militar e habil politico portugués nos reinados de D. Maria | e
D. Jodo VI. Ap6s uma estada em Turim, no desempenho de missdes diplomaticas, regressa a Portugal
para ocupar o cargo de Ministro e Secretéario de Estado da Marinha e Dominios Ultramarinos. Ganhando a
confianca junto do Principe Regente, conquista um lugar preponderante junto do seu gabinete,
contribuindo com as suas propostas no dominio da economia e das financas na dificil conjuntura que o
pais atravessa. Em reconhecimento é-lhe atribuido o cargo de Presidente do Real Erério, entre 1801 e
1803. Entrando em desentendimento com alguns membros do gabinete, afasta-se temporariamente para
regressar com novo empenho, em 1807. Partira com a Corte para o Brasil onde falece em 1812.
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Quem acompanha Sequeira no seu périplo pela Estremadura? Quem é o Conde Auguste
de Forbin?

A carta de Denon, Director-Geral do Museu Napoléon, que se segue, da-nos referéncias:

21 de Novembro de 1808 ao Sr. de Forbin

O Director-Geral do Museu Napoléon ao Sr. de Forbin, Camareiro Oficial do Estado-maior do
Exército de Portugal

«Senhor, recebi a carta que teve a amabilidade de me escrever de Nantes a 2 de Novembro; ndo
esqueci de todo a promessa que lhe havia feito e remeterei, assim que o0 reencontrar em Espanha,
aonde me deslocarei, uma medalha de ouro pela sua exposi¢do no Saldo de 1806. Como ndo teve
nada na deste ano, 0 vosso home nao se encontra junto ao dos artistas aos quais 0s jornais fizeram
referéncia e eu convido-o a ndo reclamar.

Espero, Senhor, que possa expor no préximo alguns dos belos locais que tenha ja percorrido e que
revisitara, a Espanha é para os pintores de paisagem e para os arquitectos uma mina fecunda a ser
explorada e estou de antemao persuadido dos vossos sucessos, se as vossas fungdes militares derem
o lazer para de tal se ocupar»**®

No seu livro “A Morte de Camdes: Quadro do pintor Anténio Domingos Sequeira”,
1922,%° Luis Xavier da Costa (1871-1941) traca-nos uma breve biografia deste oficial
que acompanha Junot na primeira invasao de Portugal (1807/1809).

315 21 novembre 1808 & M. de Forbin.

Le directeur général du musée Napoléon a M. de Forbin, chambellan officier d'état-major de
I'armée de Portugal.

« J'ai recu, Monsieur, la lettre que vous m'avez fait I'amitié de m'écrire de Nantes le 2 novembre; je
n'avois point oublié la promesse que je vous avois faite, et je vous remettrai lorsque je vous
rencontrerai en Espagne, ou je vais me rendre, une médaille d'or pour votre exposition au Salon de
1806. Comme vous n'aviez rien a celle de cette année, votre nom n'a pu se trouver joint a ceux des
artistes dont les journaux ont parlé, et je vous invite a ne point réclamer.

Jespére, Monsieur, qu'au Salon prochain vous pourrez exposer quelques-uns des beaux sites que
vous avez déja parcourus et que vous allez voir de nouveau, I'Espagne est pour les peintres de
paysage et les architectes une mine féconde a exploiter et je suis persuadé d'avance de vos succes si
vos fonctions militaires vous laissent le loisir de vous occuper.»

1543 21 novembre 1808 Archives des musées nationaux, registre *AA7 p. 88

Denon deixa Paris em Novembro de 1808 e chega a Espanha. Tinha por missdo escolher pinturas
susceptiveis de enriquecer o museu Napoledo e executar desenhos evocadores dos altos feitos do exército
imperial. As suas esperancas em conseguir pinturas flamengas e espanholas foram contrariadas por José
Bonaparte, novo rei de Espanha, que desejava ele mesmo tratar desse encargo e fundar um museu em
Madrid, o qual funda por decreto de 20 de Dezembro de 1809; Denon obtém finalmente 20 pinturas, que
ndo chegam a Paris antes de Julho de 1813 (cf. Gould (Cecil), Trophy of conquest, The Musée Napoléon
and the creation of the Louvre, Londres, 1965, pp. 96-100 e Leliévre (Pierre), «La mission de Denon en
Espagne», em AAF, 24 (1969), pp. 365-372).

%1% Apensos M, pp.181, -184.
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Nascido numa familia da antiga aristocracia francesa, o jovem Nicolas Auguste Forbin,
verd o0 seu pai e 0 seu tio morrerem as maos dos revolucionarios durante a repressdo das
revoltas contra a Convencdo, em Lyon (Junho a Novembro de 1793). Recolhido por J.
A. Constantin (1756 — 1844), em Aix, um pintor que lhe d& as primeiras licGes e onde
trava conhecimento com Francois Marius Granet®” (1777 — 1849). Parte para Toulon,
para onde foi destacado depois de se alistar no exercito com o seu amigo e colega.
Viajam depois ambos para Paris ingressando no atelier de Jacques-Louis David como
seus discipulos.

Reportando-se ao grupo dos aristocrates rivais da seita dos barbus, penseurs ou
primitifs liderados pelo pintor Maurice Quai®® (c. 1779 — 1803) no atelier de David, o
pintor (igualmente discipulo de David) e critico Etienne-Jean Delécluze (1781 — 1863)

recorda:

“Mas a alma deste grupo de estudantes era Forbin, uma vez que a sua qualidade de conde e o de
que precedia o seu nome tinham sido suprimidos. Quando entrou para o atelier ndo tinha mais do
gue dezoito ou vinte anos. Ainda que um pouco franzino de formas, era bastante alto. A sua
cabeca era bela e ele mantinha-a elevada. Expressando-se elegantemente e com facilidade, fazia
ressoar a sua voz mordaz que tornava mais incisivo ainda o seu forte sotaque provencal, ja de si
bastante pronunciado. Auguste de Forbin, pois, apesar de todos o0s recentes esforcos
revoluciondrios para esmagar a aristocracia, os nomes ilustres ainda soavam bem aos ouvidos
dos franceses em 1797, Auguste de Forbin trazendo, sob o seu vestuario excessivamente simples,
toda a aisance e a familiaridade um pouco trocista dum gentleman no meio de jovens que mais
ndo tinham em comum com ele do que a sua idade, conseguiu, desde o primeiro dia, cativa-los.
Com ajuda do italiano e do seu dialecto provencal, que dominava com igual facilidade,
conseguia, sem perder nada da sua natural elegancia, fazer e dizer as piadas, as chalacas e as
momices mais engracadas. Nada Ihe custava menos que arrancar um verso em francés, e no
atelier, onde néo era questéo fazer-se dificil, ele improvisava frequentemente durante o trabalho.
O teatro de Vaudeville estava entdo, como hoje em dia, bastante na moda; era mesmo um dos
espectaculos que habitualmente frequentava aquela a que se chamava, entdo, a sociedade
distinta. Forbin, ainda que pouco abonado nessa altura, ndo deixava de o frequentar algumas
vezes e, ai satisfazia 0 seu gosto e o seu talento para o verso. Daquilo que se sabe de Maurice,
das ideias e dos livros que preferia, assim como o seu amigo Ch. Nodier, pode-se fazer uma ideia
das cdleras burlescas as quais se entregava, quando Forbin, de quem de resto gostava bastante,
Ihe improvisava um verso redondo, terminando numa galanteria sensaborona ou num jogo de

37 pintor nascido em Aix, tem as suas primeiras lices num atelier do paisagista Constantin, pintor de
alguma reputacdo. Parte em 1793 com os voluntérios para o cerco de Toulon. Conhece e faz amizade com
Forbin com o qual segue para Paris, ingressando os dois no atelier do pintor Jacques-Louis David.
Instalando-se numa cela dum convento de capuchinhos ocupado por artistas, Granet encontra a luz e o
ambiente que haviam de marcar determinantemente a sua obra. Em 1802, parte para Roma donde regressa
em 1819, ano em que Louis Philippe o condecora, tornando-o a seguir Chevallier de I’Ordre Saint Michel
e conservador das pinturas de Versailles (1826). Torna-se membro do Institut, em 1830, sempre com
grande ligacdo ao seu amigo de infancia Forbin, entretanto tornado director do Louvre. Tal ndo o impede,
no entanto, de se deslocar varias vezes a Roma retirando-se finalmente em 1848 para a sua terra natal,
Aix, onde falece um ano depois deixando a sua heranca ao seu Museu.

318 Defendiam um regresso radical & emulacdo da arte dos gregos ao ponto de se vestirem de togas e
usarem outros aderegos que os faziam sobressair de um modo patético da massa andnima. Levaram o seu
ideal tdo radicalmente que, na maior parte das vezes, isso teve como consequéncia deixarem de produzir
fosse 0 que fosse para passarem a deambular, sonhadores, por entre copias de estatuas antigas expostas
nas galerias dos museus e academias.
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palavras. «Velha Pompadour! Gritava-lhe ele, rindo-se no meio da sua furia, vai a4 fazer-te
empoar a marechalal» (nota: estas expressdes: Pompadour, rococo, hoje em dia facilmente
admitidas em conversacao, para designar um gosto a moda durante o reinado de Luis XV, foram
empregues pela primeira vez por Maurice Quai em 1796-97. Entéo essas expressdes (poder-se-ia
dizer esse caldo) ndo eram compreendidas sendo que nos ateliers de pintura.) Depois repetia com
uma voz surda e concentrada: «O Vaudeville! O Vaudeville!» e, agarrando repentinamente tudo
0 que lhe estivesse a mdo, uma bengala, uma madeira de cavalete desmontado, punha-se a bater
com toda a sua forca sobre as cadeiras e as caixas de tintas, até que 0s seus proprietarios
conseguissem forma de o acalmar e de salvar os seus utensilios da sua fria. Entdo a cena
terminava com risos inextinguiveis nos quais o0 préprio Maurice largamente participava.”
(DELECLUZE, 1983: 81-83)*"

319 “Mais I’ame de cette portion des éléves était Forbin, car alors sa qualité de comte et le de qui précéde
son nom en étaient retranchés. Lorsqu’il entra a Datelier, il n’était 4gé que de dix-huit & vingt ans.
Quoiqu’un peu gréle de formes, il était fort bien pris dans sa taille. Sa téte était belle, et il la portait haut.
S’exprimant avec élégance et facilité, il faisait retentir sa voix mordante que rendait plus incisive encore
son accent provencal trés-prononcé. Auguste de Forbin, car malgré tous les efforts encore récents des
révolutionnaires pour écraser 1’aristocratie, les noms illustres plaisaient toujours aux oreilles des Francais
en 1797, Auguste de Forbin apportant, sous des habits excessivement simples, toute I’aisance et la
familiarité un peu moqueuse d’un gentilhomme au milieu de jeunes gens qui n’avaient de commun avec
lui que leur age, fit dés le premier jour leur conquéte. A 1’aide de I’italien et de son patois provengal qu’il
parlait avec une égale facilité, il trouvait moyen, sans rien perdre de son élégance habituelle, de faire et de
dire les pasquinades, les charges et les bouffonneries les plus amusantes. Rien ne lui coltait moins que de
tourner un couplet en frangais, et a I’atelier, ou 1’on ne se piquait pas d’étre difficile, il en improvisait
souvent pendant le travail.

Le théatre du Vaudeville était alors, comme aujourd’hui, fort a la mode ; ¢’était méme un de ceux que
fréquentait habituellement ce que 1’on appelait alors la société distinguée. Forbin quoique peu a I’aise a
cette époque, ne laissait pas de s’y rendre quelque fois, et, 13, il entretenait son go(t et son talent pour le
couplet. D’apres de ce que 1’on sait de Maurice, des idées et des livres qu’il préférait, ainsi que son ami
Ch. Nodier, on peut se faire une idée des coléres burlesques dans lesquelles il entrait, lorsque Forbin, qu’il
aimait d’ailleurs beaucoup, lui improvisait un couplet carré se terminant par une galanterie fade ou un jeu
de mots. «Vieille Pompadour! Lui criait-il tout en riant au milieu de sa fureur, va donc te faire friser avec
de la poudre a la maréchale!» (nota: Ces expressions: Pompadour, rococo, a peu prés admises aujourd’hui
dans la conversation, pour désigner un godt a la mode pendant le régne de Louis XV, ont été employées
pour la premiére fois par Maurice Quai en 1796-97. Alors ces locutions (on pourrait dire cet argot)
n’étaient usitées et comprises que dans les ateliers de peinture.) Puis il répétait plusieurs fois d’une voix
sourde et concentrée: «Le Vaudeville! Le Vaudeville!» et, saisissant tout a coup ce que lui tombait sous la
main, une canne, une queue de chevalet démanché, il se mettait a frapper a tout de bras sur les chaises et
les boites a couleurs, jusqu’a ce que leurs propriétaires trouvassent le moment de le calmer et de sauver
leurs utensiles de sa fureur. Alors cette scéne se terminait par des rires inextinguibles auxquels Maurice
lui-méme prenait largement part.”
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Fig. 60 Litografia do Cabinet des estampes da BNF mostrando uma caricatura em que se representa em charge o atelier
de David com a composic¢do aproximada da sua célebre pintura “O Rapto das Sabinas”

Para depois concluir, caracterizando-o inserido no seu grupo de amigos mais proximo:

“Entre os alunos de David que o frequentavam com assiduidade e do qual obtiveram mais frutos,
distinguia-se Roquefort, ao qual devemos varios escritos sobre a literatura da Idade Média e um
diciondrio de lingua romana; Révoil, pintor antiquario, e o seu amigo Fleury Richard, que se
dedicaram desde essa época a representar temas extraidos da historia de Franga; o conde Forbin,
cujo gosto conduzia para cenas cavaleirescas, e 0 seu amigo Granet, do qual toda a Europa tao
vivamente apreciou os interiores de claustros e conventos;” (DELECLUZE, 1983: 244)%%°

Durante o directorio e depois de uma estada em Roma, entra no circulo de Pauline
Borghése, irm& mais nova de Napoledo e torna-se seu camareiro. Esté identificado como
participante da coroacdo do Imperador no célebre quadro Le Sacre de Napoléon (1805-
1807; Museu do Louvre) de Jacques Louis David. E dessa época que consta ter tido
uma relacdo amorosa com Pauline que os levava frequentemente ao castelo de familia
(la Barben, Bouches-du-Rhéne). Pouco depois partirda com o exercito de Observation da
Gironde, mais tarde exército de Portugal, para as campanhas das Guerras Peninsulares.
E durante este relativamente curto espaco de tempo, de apenas nove meses, que contacta
com Anténio Domingos Sequeira.

E referenciado pelo Bardo (Dieudonné Adrien Paul Francois Charles Henri) Thiebault
(1769 — 1846) na sua Relation de [’Expédition au Portugal (1817) como tendo

participado na repressdo da revolta em Evora, onde se tera evidenciado, partindo depois

320 <« parmi les éléves de David qui le fréquentaient avec assiduité et qui en retirérent le plus de fruit, on
distinguait Roquefort, a qui on doit plusieurs écrits sur la littérature du moyen age et un dictionnaire de la
langue romane; Révoil, peintre antiquaire, et son ami Fleury Richard, qui se vouerent des cette époque a
représenter des sujets tirés de I’histoire de France; le comte Forbin, que son godt portait vers le scenes
chevaleresques, et son ami Granet, dont toute I’Europe a si vivement gouté les intérieurs de cloitres et de
couvents ; » Delécluse, E. J., Louis David son Ecole et son Temps, Macula, Paris, 1855
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da derrota do Vimeiro e da Convengéo de Sintra, para campanhas na Espanha e na

Austria.

Fig. 61 Francois-Joseph Heim, Charles X distribuindo recompensas aos artistas no final do Salon de 1824 , 6leo sobre tela,
173 x 256 ¢m,1825, Museu do Louvre, Paris

Sequeira sera, mais tarde, recebido por Forbin, em Paris, depois do seu exilio em 1823 e
estara presente no célebre Saldo de 1824, sendo um dos premiados por Carlos X,
segundo Xavier da Costa (XAVIER da COSTA, 1922: 227, 228). Partira depois para

Italia onde se fixard em Roma, definitivamente, nunca mais regressando a Portugal.

Stendhal e Forbin eram visitas assiduas as quartas-feiras nos serbes de Gérard
(XAVIER da COSTA, 1922: 236)

“Para nada faltar como testemunho do mérito que evidenciou e da altura em que se impds, conta-
nos também o pintor, na mesma carta, que fora proposto para a primeira vaga de sdcio do
Instituto de Franca, alta distingéo a que s podiam aspirar os artistas de valor consagrado e muito
dificil de obter pelos estrangeiros. Os seus amigos conde Forbin e bardo Gérard eram
académicos; deles partiria talvez a ideia e a proposta, fundamentadas pela qualidade de
medalhado no «Salony, adquirida por Sequeira.” (XAVIER da COSTA, 1922: 237)

Moralmente discutivel

a mais que provada e comentada confraternizacdo ou
colaboragdo com Junot e os seus oficiais por parte de Sequeira, ndo deixaria de trazer
futuras vantagens para este aquando do seu exilio voluntirio em Paris, apos a
Vilafrancada. O facto de ter feito amizade com o Conde Forbin, que vinha com as

tropas de Junot, tera contribuido para a sua boa recep¢do em Paris no circulo de Granet

%21 Cf. Luc Férry, Homo esteticus
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d.3# Como anteriormente referido, data deste “pequeno Grand Tour”,*? feito

e de Gérar
a escala das possibilidades, historicas e geograficas, a segunda vez que Sequeira recorre

ao seu caderno de desenhos dos tempos de estudante em Italia.

4.3. 3.° Periodo — “A Sopa de Arroios”

A terceira e ultima invasdo (1810) sob o comando André Massena (1758-1817): “A

sopa de Arroios”, ultimos desenhos do album.

Este ultimo periodo mostra-nos os estudos para a gravura “A Sopa de Arroios” que
comega no reverso da pagina 51, (1810 -1813) (BEAUMONT; 1972-75: 32 -36)

Se considerarmos que os Ultimos desenhos constituem essencialmente estudos
preparatorios para a gravura de Sequeira “A Sopa de Arroios”, impressa em 1813, e
sabendo que o assunto aborda as condi¢des de vida dos camponeses fugidos as tropas
do invasor francés durante as campanhas de Soult (1810), poderemos inferir que estas

séo as balizas cronoldgicas que definem a sua utilizagdo grafica pelo artista.

Fig. 62 Folha 53 do album de Sequeira com estudos de personagens para a gravura da “Sopa de Arroios”. Fig. 63 Detalhe da folha
59 ver. do mesmo album em que é possivel ver uma possivel auto-representacdo de Sequeira a janela no momento em que executa
os estudos (Cfr. nota 7 em MARKL (cat. AAVV), 1996: 49)

%22 Franga, José Augusto Franca; Domingos Antonio Sequeira entre Roma e Paris; separata de presenca de
Portugal no Mundo (Actas do Coléquio), Lisboa, 1982; p. 484
33D, A. S. Proto-Designer in Cat. Domingos Anténio Sequeira um artista na mudanca dos tempos, 1996
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A terceira e ultima utilizacdo do album acontece num episodio que decorre das terceiras
invasdes francesas, podendo-se estender até pouco depois (até 1813), quando Sequeira
produz uma série de estudos do natural, preparatérios para a gravura «A Sopa de
Arroios».

Para além da gravura e de toda a documentacdo que envolve a sua preparacao,
divulgacdo e comercializacdo existem outros estudos em folhas independentes:

aguarelas e estudos a lapis.

%

Fig, 64 Domingos Antonio Sequeira, Sopa de Arroios, desenho a aguarela e tinta da china sobre papel acastanhado, 470 x 770 mm,
1810, MNAA, inv.2232 Des

Esta Gltima data coincide com mais uma fase relativamente dramética na vida do artista.
Acabado de casar, de sair da prisdo, provavelmente apoiado por gente poderosa e
influente que o protege. Sequeira esta empenhado em reconstruir a sua vida com
servicos prestados ao poder que sio os ingleses na figura do general Beresford®*** para
quem faz o retrato e desenha uma espada de honra. Data também dessa época uma
pintura apoteoética ao heroi vencedor (Wellington) e, em breve, ser-lhe-4 encomendada a

execucao da famosa Baixela da Vitoria (1811 — 1816, Museu Victoria and Albert).

324 William Carr Beresford (1768 — 1854)
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Fig. 64 Auto-retrato de Sequeira num desenho desaparecido e que seria um recado a um conhecido do autor. Sequeira agita-se

mostrando um ar exasperado num espago semeado pelos provaveis modelos da Baixela da Vitdria. Cfr. Cat. AAVV, 1996: 69-83

Com as revolugdes liberais, nas quais se empenha enquanto artista oficial, presta-se a
variados trabalhos para os quais, um artista com o seu nome, ¢ figura Util e de prestigio.
Torna-se um designer avant-la-lettre: gravuras, medalhas, projectos para monumentos,
fardas e fatos para funcionarios de estado, retratos dos constituintes, barcas para banhos,
levantamentos topogréaficos, etc. Nada disto acaba por resultar ou por se manter com a
reviravolta ou “Vilafrancada”**® Decide-se por um exilio voluntario. Passa por
Londres, depois Paris, mas incapaz de compreender ou acompanhar a significativa
mudanca que se opera em termos de descentramento no que respeita aos polos artisticos,
que passam de Roma para Paris, acaba por optar pelo regresso a sua querida Roma,
onde acabara os seus dias, regressando em termos artisticos a uma tematica que nele

sempre se manteve latente que € a sua indole mistica e profundamente religiosa.

%25 Nome pelo qual ficou conhecida a insurreicio liderada por D. Miguel de Portugal, a 27 de Maio de
1823, em Vila Franca de Xira, em oposicdo ao regime liberal instaurado no pais em 1820 e pela
restauracdo do absolutismo.
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Sd0 estes trés momentos que relnem consenso no que respeita a uma divisdo dos
conteldos. O facto de haver algumas paginas que ndo parecem estilisticamente
consistentes com uma determinada série, de verificarmos que o autor salta por vezes
paginas ou a elas regressa numa fase posterior, ou ainda que sobrepde tempos, apesar de
contribuir para a complexidade da leitura, ndo chega por isso a afectar o essencial que é
o0 de uma relativa unidade dentro da diversidade. S&o momentos como o dos estudos das
gravuras de Durer, interrompidos por estudos do natural, sendo estes de caracter
igualmente distinto entre eles, dando-nos a nitida sensacdo que Sequeira volta atras para
preencher espagos em branco.

Paginas fora do contexto sdo acidentes que nao sdo por si s6 suficientes para contrariar
uma arrumacao possivel, apesar de contribuirem para a suspeita de que Sequeira ndo
tinha um programa rigidamente previsto ou previamente elaborado para uma utilizagdo

mais sistematica do seu album:

“Outros esbogos se intercalam nestas paginas — 0S cordeiros, o cozinheiro que de abano na méo,
se prepara para cozinhar uma ave; na pagina 59 v. a figura da mulher sentada, adormecida com
expressdo fatigada [226]; o vdo da janela em que um homem vigia duas criancas que olham o
exterior; na parte superior desta pagina, assim como na 60 v. Sequeira desenhou apontamentos
da linha de uma costa. No Ultimo escreveu «Gibraltar», de um lado, e «Tunes», do outro [74].
S&o quase certamente desenhos feitos quando do seu regresso a Portugal em 1795.

Ainda outros desenhos sdo estranhos a «Sopa de Arroios» - dois personagens que em busto
aparecem na pagina 60, um de turbante oriental, parece um adivinho ou ledor de sinais; o0 outro
visto de trés quartos, de costas, é um jogador de cartas [227]. Todos estes desenhos intercalados
nos da Sopa de Arroios poderiam ja existir no album desde os tempos de Italia.” (BEAUMONT;
1972 — 75: 36)
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5. TRADICAO NO USO DO CADERNO

Como pudemos verificar na segunda parte deste trabalho, no capitulo referente a viagem
do artista, a utilizacdo do taccuini di viaggio, o artists sketchbook ou diario gréfico, é
uma pratica que remonta, pelo menos, aos finais da ldade Média. S&o prova disso
mesmo os do cddex Escurialensis (provavelmente pertencente a Domenico Guirlandaio
(1449 — 1494) ou ao seu circulo) ou o album das antigualhas que vio Francisco de
Holanda no século XVI, para nomear apenas alguns dos primordios. Mesmo que alguns
desses cadernos viessem a ganhar uma aparéncia diferente, por imposicao do proprio ou
de outros, como em Francisco de Holanda, que o acondiciona para servir de album de
consulta e com vista a uma muito provavel edicdo, esta na maior parte dos casos
implicito o recurso ao desenho a partir do natural ou vivo (in situ; ou ad visum) neste
tipo de suportes de formato relativamente reduzido e pensado para a excursdo e o

registo no exterior ou registos graficos durante um tour.

A tradicional utilizacdo destes &lbuns pelos aristocraticos viajantes do Grand Tour,
sobretudo a partir do seculo XVIII, esta associado um valor de status.

Naturalmente que este tipo de pequenos cadernos transformados em pequenos livros de
paginas em branco (albuns), mas de capa dura e frequentemente revestida de pele de
animal ou tela, se tornavam num objecto que atraia a atencdo do viajante ou do artista
que dificilmente resistia ao seu acabamento, por vezes bastante cuidado e sofisticado,
tudo isto para além da sua dbvia utilidade pratica imediata. O gosto algo fetichista que
se pode atribuir a posse e exibi¢do de um caderno de artista perde talvez em propor¢édo
inversa com a sua utilidade ou funcdo primeira, sendo sempre dificil de determinar, pela
propria carga intima que o objecto acaba por adquirir com a sua utilizacao.

O lado intimo e confessional destes cadernos autdgrafos é também um dos seus aspectos
mais relevantes.

A manutengdo de um diario gréfico pode tornar-se, com o tempo, uma pratica
académica, um gesto mimético, uma moda frequentemente esvaziada de verdadeiro
interesse, caindo numa certa uniformizacdo. Tal facto ndo impede, no entanto, que essa
uniformizacdo ndo seja inevitavelmente quebrada pela propria utilizacdo pessoal e

individualizada, independentemente de qualquer juizo de valor estético, o objecto album
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torna-se assim um documento auto-biografico carregado de uma forte componente
afectiva e confessional.

A caracteristica intimista e pessoal destes albuns sdo reservas onde o artista se pode
exprimir de um modo mais descomprometido ou ao abrigo do juizo de terceiros e onde
o0 erro, a falha, a procura, o arrependimento sdo admitidos como fazendo parte natural e
necessaria ao proprio processo criativo. Decorre dai também o frequente interesse
morbidamente voyeurista do coleccionador e do especialista, que vé no diario grafico a
possibilidade de se aproximar dos processos criativos do artista, matéria em estado
bruto, numa espécie de genética da criatividade que, se ja é possivel em desenhos e
estudos preparatorios em folhas soltas, mais ainda o sera num suporte que se fecha
sobre si proprio ao olhar do outro, de facil transporte e que se guarda num bolso, mais
préximo do proprio corpo. Este misto de jogo ou tensdo, muitas vezes consciente e
deliberadamente favorecido e gerido pelo artista e 0 seu caderno, criou a sua tradi¢do

com as suas proprias mitologias, nem sempre isenta de modismos e artificios.

5.1. Um objecto tipico do Pré-romantismo

Estranho é o facto de um artista como Domingos Sequeira, cuja destreza para o desenho
é frequentemente considerada, de uma forma quase unanime pela maioria dos seus
estudiosos, superior em relacdo a de pintor, ndo tenha recorrido a mais cadernos como
este. Mais ainda, se considerarmos a relativa popularidade deste suporte, tipicamente
romantico e em consonancia com a época, em que o artista se revé, de certo modo, um
ser solitario, insatisfeito, procurando incessantemente uma perfeicdo que sabe ndo ser
possivel alcancar, pelo menos em sociedade, e que o leva a procurar na natureza a
inspiracdo ou o incita a uma incessante viagem/fuga/procura. O artista romantico esta
constantemente em viagem, como nos mostram os exemplos de um Franz Schubert
(1797 — 1828) na musica ou um Johann Wolfgang von Goethe (1749 — 1832) na
literatura. O recurso a um meio ou suporte que facilite o apontamento rapido e
circunstancial ¢ muito frequente e divulgado, tornando-se quase um aderego
caracteristico da figura artistica romaéntica. Para além do mais, existe o lado
confessional e intimo que estd inerente a cadernos deste tipo e que o aproximam da
escrita diaristica tdo em voga e acarinhada na época ao lado do género epistolar que Ihe
é, também, proximo ou familiar (cfr. FOUCAULT, 1992: 134-160).
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Estamos na passagem do século XVIII para o XIX, quando Domingos Sequeira e
Francisco Vieira Portuense se encontram em ltalia, altura em que se preparam as
grandes mudancas politicas a escala do continente Europeu e mesmo para além dele,
pelas Guerras Napolednicas. O estilo Neoclassico vai-se impondo gradualmente,
substituindo as velhas formas barrocas, demasiado conotadas com o Ancien Regime ou
com a lIgreja, abalados nos seus alicerces pela a Revolucdo Francesa (Jacques-Luis
David (1748 — 1825), Antonio Canova (1757 — 1822), entre outros). Em breve sera a
Revolucdo industrial e a consequente concentragdo urbana que vai criar novas relagoes
de trabalho e organizagbes sociais, uma burguesia cada vez mais poderosa
economicamente e uma massa de assalariados que é obrigada a procurar trabalho nas

grandes metrépoles, abandonando cada vez mais o0 ambiente ou o meio rural e natural.

O Romantismo é caracterizado, em parte, por uma reaccao a esta massificagdo. Se, por
um lado, vemos muitos artistas abracarem a causa dos socialmente mais desprotegidos,
na esteira de alguns dos ideais da Revolucdo Francesa (igualdade, liberdade e
fraternidade), vemos igualmente, por outro lado, a tendéncia de constatar, no progresso
trazido pela industrializacdo e pela méaquina, o verdadeiro “mal” de todos os pecados.
Dai a nostalgica procura da Natureza e do natural que se constituem miticas fontes de
refigio para a criacdo, inspiracdo e o lugar ideal para o confronto com um eu profundo e
muitas vezes atormentado.

N&o é de admirar que o pequeno caderno ou bloco de apontamentos, geralmente de
formato oblongo,*® portétil e facil de ocultar de olhares estranhos, se torne, assim, uma
espécie de confidente ideal para o artista Romantico.

Também o album de Sequeira revela esse espirito, mostrando-nos desenhos
essencialmente feitos para uso préprio e ndo para a apreciacdo de terceiros como

estudos académicos ou futuras propostas de projectos.

5.2. Intimidade e “verdade” dum caderno ou album de desenhos

“E facto incontroverso, e Sousa Holstein escreveu-o, que Sequeira se realizou muito mais como
desenhador do que como pintor. Nés diriamos que o seu talento de desenhador foi expressdo da
sua personalidade intima e livre mas que na sua pintura se reflectem 0s compromissos e
interesses sociais, tornando-a menos coerente.

326 «A Pitalienne” (fr.); “landscape” (en.)
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Sequeira foi um homem do seu tempo e do seu meio. N&o tinha segura confianca em si préprio, a
riqueza interior e a coragem inquebrantavel para resistir as circunstancias, ao meio, as
solicitacBes da vaidade, encontrando-se e mantendo-se igual a si proprio.” (BEAUMONT, 1972
—75:12)

Anuindo a opinido fundamentada de Maria Alice Beaumont, precisariamos que nem
todos os desenhos poderdo ser considerados como testemunhos puros e préximos do
verdadeiro intimo e modo de ser do artista. Excluiriamos desenhos destinados a provas
académicas como os que Ihe deram prémios em Roma, ou desenhos a que o artista
recorre para seduzir ou encantar um cliente ou um conhecido como muitos dos que
podemos apreciar no Album de Arroios, que retne desenhos dos inicios do século, a
maior parte deles executados na roda da familia ou em casa de D. Rodrigo de Sousa
Coutinho (Ministro de Estado). Também poderemos excluir desenhos de caracter mais
técnico ou de projecto com maior indice de acabamento, necessario para efeitos de
apresentacéo.

E de facto no seu Unico album que poderemos, com maior seguranca, encontrar 0s
desenhos menos comprometidos com a opinido de terceiros e onde o artista € mais livre
de experimentar e errar, ndo querendo com isso excluir outros papéis ou folhas soltas
que sdo utilizados por Sequeira com 0 mesmo espirito, mas que ndo se encontram

reunidos sob forma de caderno.

Refiramos ainda a este proposito os textos de José Luis Porfirio®’ e Maria da Trindade

328

Mexia Alves™ (1977) que constituem a introducéo a edicdo fac-similada do album de

desenhos de Sequeira e que nos parecem igualmente relevantes:

“O Album de Sequeira pode ser lido como um diario em imagens, intermitente nos seus tempos,
mas significativo de uma personalidade inquieta e curiosa.” (PORFIRIO, 1977)

“Os desenhos ndo sdo destinados a serem expostos, muito menos o sdo os albuns de
apontamentos e memorias. Uns e outros sdo objectos intimos para manusear ou folhear. Esta
edicdo pretende através da reproducdo, divulgar essa atitude de fruicdo de uma obra Unica.

No album de Sequeira do Museu Nacional de Arte Antiga os apontamentos estdo todos
desenhados directamente nas folhas (muitas vezes no verso e no reverso) havendo ainda
esquissos na contra capa final. Esporadicamente o artista deixa algumas folhas em branco, outras
vezes retoma apontamentos realizados anteriormente. N&o ha pois uma, organizacao
rigorosamente cronoldgica.” (ALVES, 1977)

%27 Na altura director do Museu Nacional de Arte Antiga
328 Técnica do gabinete de estampas do Museu Nacional de Arte Antiga
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Nao é facil mostrar desenhos, quanto mais albuns ou diarios graficos. Se por um lado
ndo poderiamos estar mais de acordo com a opinido de Maria da Trindade Mexia Alves,
pelo menos em principio, o facto € que o modo como se encara o desenho pode ser
determinante na alteracdo, por vezes demasiadamente rigida ou estreita, de o entender
como algo demasiado fragil, quase sacralizado, apenas acessivel a uns quantos felizes
conhecedores apreciadores ou técnicos que constituem um grupo a parte de uma classe
ja de si com a tendéncia de se fechar sobre si propria que € a da arte em geral. De facto,
0S museus tornaram-se pecas relevantes das economias dos paises desenvolvidos. Sdo
verdadeiros centros de peregrinagéo, atraindo milhares e milhares de visitantes por ano
de todos os cantos do planeta para apreciar, em massas organizadas, pintura, escultura,
arquitectura e outros objectos, considerados de interesse artistico e museoldgico. No
entanto, o desenho parece resistir a essas “hordas” de visitantes. O desenho nao esta
exposto do mesmo modo, nem sequer no mesmo espaco. Para o desenho existem, ha
muito tempo e tradicionalmente, os gabinetes de estampas e de desenho.

Ao facto de o desenho, enquanto objecto, ser normalmente demasiado sensivel para ser
exposto a luz e ao oxigénio juntam-se razBGes de caracter mais subjectivo como o facto
de o desenho ser um registo tradicionalmente ligado ao que precede o projecto, prepara
ou estrutura a obra final. Trata-se de uma expressdo muitas vezes ligada ao dominio dos
processos criativos e menos aos resultados. A analise desses processos permite,
frequentemente, envolver-nos nos modos de pensar e fazer do artista, sugerindo-nos
uma maior proximidade ao autor. Desenhos, pelo seu caracter imediato e directo, estdo
mais proximos de “segredos” que podem ser a chave para uma mais completa
apreciacdo ou compreensdo, ou fruicdo estética da obra. A aura que os desenhos

mantém deve-se ao facto de serem Unicos e autograficos.

O crescente interesse pela méo (manuscrito) dos autores, a partir de seiscentos, ndo
estard de certo alheio a introducdo da maquina que a substitui. A maquina infalivel vai
paradoxalmente valorizar o lado humano da tentativa, da dificuldade e do erro ao ponto
da sua absoluta glorificagdo, permitindo o aparecimento da figura do connaisseur, do
coleccionador e dos gabinetes relativamente restritos de estampas e de desenhos.

Mas a facilidade e o excesso de oferta pode levar a banalizacdo e ao decréscimo do
valor de uma obra. Se bem que tenha de estar preparado para dar resposta as
encomendas, o que implica uma boa preparacdo técnica e estética, tal ndo deve, no

entanto, conduzir o artista a uma absoluta submissdo ou ao gosto geral, nem ao capricho
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de varios clientes, o que podera facilmente levar a uma inevitavel descaracterizacao da
propria obra. O valor de um artista passa, assim, muitas vezes pelas suas proprias
convicgdes esteticas e pelo seu modo pessoal, Unico e muitas vezes incompreendido, de
fazer a sua arte. Por ai passa muitas vezes a sua solidez; por uma forte e inabalével

convicgao.

A exposicao em salBes e galerias convoca todo um mundo complexamente estruturado
em redes legitimadoras de especialistas, que submetem o trabalho a um julgamento e a
uma apreciagdo. Consideremos ainda o espaco intimo, relativamente fechado do artista,
que foi a oficina da Idade Média, o studiolo renascentista, os ateliers das Academias
(Jaques-Louis David, Jean Auguste Dominique Ingres, 1780 - 1867) e, finalmente, os
ateliers dos grupos e dos movimentos ou dos artistas mais isolados do Romantismo
(Caspar David Friedrich, 1774 - 1840). Qualquer um destes espacos envolve sempre
uma aura ligada a iniciacdo, a especialidade, ao segredo do oficio e a cumplicidade. O
atelier enquanto espaco intimo e local de criacdo exerce um fascinio que € muitas vezes
gerido, potenciado, explorado pelo préprio artista (Gustave Courbet, 1819 - 1877).
Apontamentos, ensaios por tentativa e erro, sdéo marcas que ddo testemunho dos
processos necessarios a criagdo. O artista que conhece o processo desde sempre, desde o
seu natural periodo de aprendizagem e formacdo até ao seu estado maturo, fara
naturalmente esbogos e ensaios com os mais variados fins em vista: treino, disciplina da
méo e do olhar, pesquisa, analise, registo de ideias, seu desenvolvimento ou modelagao
ou pura e simplesmente por prazer, ludico ou estético de o fazer.

O suporte tradicional ou mais habitualmente utilizado é a folha de papel. E, por razdes
ja anteriormente abordadas e explicadas, os papeis dao cadernos, e os cadernos

pequenos livros de esbogo que se tornam uma espécie de ateliers portateis.

Sequeira é um pintor que, como a maior parte dos pintores da sua época, estd numa
encruzilhada de varias tendéncias estéticas que correspondem alias plenamente as
importantes mudancas que se verificam a nivel politico, social e cultural. Esta
instabilidade esta com maior ou menor grau de incidéncia expresso na prépria obra da
maior parte destes artistas que atravessam uma formacdo de caracter tardo-barroco e
maneirista do antigo regime, sentem a novidade do neo-classicismo, decorrente das vias
abertas por Anton Raphael Mengs (1728 — 1779) e Johann Joachim Winkelmann (1717
— 1768), divulgado pelo desenho, muito difundido por John Flaxmann (1755 — 1826) e
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adoptado como estética oficial por Jacques-Louis David e Antonio Canova, mas ndo
deixam também de ser sensiveis as tendéncias romanticas que surgem como uma
espécie de reaccao natural.

Se, por um lado, o “caderno diario” serve como instrumento de apoio didactico na
recolha de um reportdrio e de uma gramatica com base em modelos classicos, sobretudo
numa fase de formacéo do artista, tornando-se um caderno de exercicios, por outro lado,
0 seu aspecto intimo, de objecto pessoal, coaduna-se com caracteristicas proprias do
espirito romantico, do isolamento e da contemplacdo. Nesta fase de transicdo é natural
que os cadernos de viagem ou diarios graficos dos artistas reflictam, de forma bem
expressiva, essa instabilidade vivencial e de certo modo contenham ja, em germe, 0s
dados para os diarios graficos romanticos tipicos do século XIX. O album de Sequeira

condensa, a nosso ver, exemplarmente estas varias facetas.

5.3. Utilizacdo — Func¢des de um album

Terd Sequeira mantido o album em seu poder ao longo de toda a sua vida?
Aparentemente sera o Unico album que o artista terd utilizado, o que ja de si €
relativamente raro, se compararmos a habitual pratica dos artistas na utilizacdo deste
tipo de cadernos, como o poderemos verificar comparando-o com um seu mais proximo
contemporaneo como Francisco Vieira Portuense, do qual se conhecem vinte cadernos
igualmente a guarda do MNAA.

Esta é também a opinido de Alexandra Reis Gomes quando se refere aos estudos

59329

preparatorios para a célebre gravura de Sequeira “A sopa de Arroios””” sobre a técnica

como processo de criacdo na obra de Sequeira:**®°

“Executado por vontade prdpria num momento especifico e critico da sua vida pessoal e da
situacdo politica e social do pais é o seu trabalho que mais se aproxima de uma tematica de
género que entdo comecava a aparecer entre nés (cat. 171 a 175).

Sequeira utilizou para estes estudos um antigo album dos seus tempos de estudante em Roma.
Ao contrario de muitos outros artistas do seu tempo parece ndo ter usado sendo este caderno,
preferindo sempre trabalhar em folhas soltas. Na realidade os outros albuns conhecidos que
contém obras suas (como por exemplo, o chamado “Album de Arroios”) nada mais sio do que
colectaneas de folhas, reunidas por amigos e admiradores. O album dos tempos de estudante,

329 Cfr. Alexandra Reis Gomes in catalogo da exposi¢do “Sequeira um portugués na mudanga dos tempos”
AAVYV, Ministério da Cultura, Instituto Portugués de Museus, Museu Nacional de Arte Antiga,
comissariada por José Luis Porfirio, Lisboa 1997, p. 225

0 |bidem, pp. 90 - 100
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pelo contrério, foi retomado varias vezes ao longo da vida para registos de viagem, ou como no
presente caso em que teve a necessidade de fazer diversos apontamentos ao vivo de situagdes de
exterior.” (REIS GOMES; 1997: 94, 95)

Acompanhamos a evolucdo do desenho de Antonio Domingos Sequeira ao longo da
utilizacdo do seu album, desde os seus primeiros apontamentos, da fase de estudante em
Roma, ainda relativamente rigidos em comparagcdo com 0s que traca depois durante a
sua viagem com Forbin pela Estremadura. Os desenhos relativos a “Sopa de Arroios”
revelam-se 0s mais soltos ou seguros. O album mostra-nos, assim, varias atitudes
possiveis no desenho, do apontamento rapido e circunstancial ao registo para memoria,
mas também o estudo relativamente calmo ou ponderado da andlise como o
apontamento de algumas vistas de paisagens e edificios ou 0s estudos das gravuras de

Diirer.3%

5.4. Contelidos e motivos tratados no album

Ambos 0s comentarios ao album de Sequeira produzidos por Maria Alice Beaumont e
Maria da Trindade Mexia Alves parecem basicamente coincidir quanto ao essencial,
podendo-se inferir um ligeiro avanco na identificacdo de alguns dos assuntos tratados
por esta ultima. De referir sdo as ligeiras diferencas quanto a identificacdo de técnicas
empregues como € 0 caso das aguadas e no uso do esfuminho. Suspeito € o subito salto
que podemos verificar na sequéncia das duas paginas de estudos de grupos de figuras,
aparentemente feitas a partir do natural e em Génova a beira de um lago, conforme
poderemos inferir a partir da inscri¢do feita por Sequeira. Sdo os estudos feitos a partir
das gravuras de Albrecht Durer que surgem inesperadamente e de um modo algo
surpreendente. Acresce a que entre um e outro estudo de Direr, Sequeira deixou escapar
uma folha (37) que utiliza para dois estudos de um homem que posa sobre a garupa de
um cavalo parado. No primeiro desenho a esquerda o cavaleiro monta ou desmonta de
costas para o observador. No segundo, a direita, encontra-se sentado, ambas as pernas
viradas para o observador. O conjunto formado por cavalo e cavaleiro parece ter sofrido
uma ligeira rotacdo do ponto de vista, ficando numa posi¢do quase de trés quartos. Sera
um cavaleiro desenhado em dois momentos diferentes ou dois cavaleiros como é

sugerido por Beaumont (1972 — 75): “Dois homens montados em mulas”? Este estudo

3L Cfr. Analise em anexo
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segue um de caracter ligeiramente diverso de animais, dois registos de um porco e a

cabeca de um coelho. Este desenho aparece inscrito no reverso da folha anterior.

Se este estudo tivesse sido feito durante as sessfes em que Sequeira terd introduzido um
cavalo no palacio da Ajuda, o que é possivel, poderiamos ser tentados a sugerir ter o

artista deixado de utilizar o seu album logo apos ter feito os desenhos em Génova.

Os estudos das gravuras de Durer ndo s@o totalmente coerentes com o ideal estético
previsivel para um estudante estrangeiro em Roma nos finais do século XVIII, com o0s
programas fortemente marcados por ideais de Winkelmann e Mengs. As Unicas fugas,
quer ao barroco, quer a fontes classicas, sdo abordagens a estudos de Rafael e o seu
circulo, folha 22 (Massacre dos Inocentes, do qual existe uma tapecaria e um cartdo de
Giulio Romano?), no reverso da mesma folha, e da folha 23 onde se identifica um
chapéu do século XVI até a folha 33. Nesta série de dez folhas, sem recurso ao seu
reverso, a técnica empregue parece ser muito regular a excepcdo da primeira e ultima,
assim como também aparenta ser o assunto: a Virgem e 0 Menino. Quais as motivacdes

de Sequeira para o isolamento destas figuras no tratamento continuado desta tematica?

5.5. A presenca da paisagem, indicio de uma sensibilidade pré-romantica

O &lbum também é referenciado por Francisco Cordeiro Blanco na apresentacdo do
“Album do Palacio de Arroios” (1956), salientando o facto de Sequeira, aparentemente
ndo atribuir grande valor a paisagem, mas antes e sobretudo a representacdo da figura
humana (Cfr. Beaumont, 1972-75, p.20 e Maria da Trindade Mexia Alves 1997, texto
introdutdrio):

“E certo que algumas outras composicdes encontramos, quer de tema rdstico, quer de tema
urbano, no curioso album que se guarda no mesmo Museu e no qual o artista, a partir de 1790,
comecou a lancar os seus apontamentos. Mas valem sobretudo como recordagdes de viagens
estes desenhos episddicos, como o comprovam as anotacBes que em varios deles se léem,
evocativas de terem sido feitas ou diante de Gibraltar, a passagem no Estreito e a entrada no

Tejo, ou em Caldas da Rainha, em Alcobaga, na Batalha, em Rio Maior ou em Sintra.”
(BLANCO, 1956: 20)

Existem igualmente alguns estudos de animais e, apesar de pouco frequentes, mostram

por vezes uma atencdo bastante cuidada na andlise das suas caracteristicas
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morfoldgicas: o burro, na primeira folha do album, dois bovinos na segunda folha,
(onde se inscreve a data do comeco da utilizacdo do album), lembrando,
inevitavelmente, as paisagens de Pillement, uma pequena cabeca de um céo na folha 34,
(provavelmente Génova 1795), o porco e o coelho, os cavalos (mulas) com o(s)
respectivo(s) cavaleiro(s), um bovino nas folhas com o castelo de Alcobaca (segunda
fase) e, por fim, as varias montadas captadas em Arroios (da terceira e ultima fase).

S8o sobretudo os desenhos da segunda fase, da viagem pela Estremadura, que nos
mostram os desenhos de paisagem mais pura ou em que o0 protagonismo da figura cede
a importancia do cenéario praticamente desabitado. Ai quando muito sdo as arvores que
ganham o protagonismo e em certos casos Sequeira representa-as conferindo-lhes quase
uma personalidade prépria, de ser sensivel quase humano, como no caso da arvore da
folha 40. Outros exemplos sdo as aguadas representando o espago da varzea ou do vale
de Sintra, ou ainda a (quase) panoramica da desembocadura do Tejo.>*

5.6. Andlise Formal ou estilistica

Para uma analise estilistica e técnica do album de Sequeira sera necessario proceder a
identificacdo dos meios ou materiais utilizados, seus efeitos e modos de manipulacao,
suas intencdes conscientes e deliberadas ou habitos e repeti¢cbes, ou automatismos. Sera
igualmente atil a verificagdo do nivel de adequacdo na relagdo das intengdes, na
abordagem gréafica dos assuntos e da equacdo na relacdo dos meios gréficos com o
suporte. Outros dados a considerar sdo as velocidades graficas relativas, as escalas
adoptadas, o preenchimento da pagina, o nivel de detalhe descritivo, os factores de
luz/sombra e o indice de caracterizacdo das superficies ou das texturas graficamente
aplicadas. Sera igualmente util a consideracdo e o estudo analitico dos modos em que se
produzem apontamentos sintéticos ou esquemas mnemonicos, estruturas lineares

definidoras de formas ou 0s seus contornos.

Estilisticamente sera igualmente util a comparacdo dos desenhos do &lbum de Sequeira

com outros de artistas seus contemporaneos. Podemos recorrer a albuns existentes de

%2 Cfr. MACEDO, Diogo de, Domingos Sequeira paisagista (Notas de Arte) in Revista Ocidente, vol.
XXIX, n.° 100, Lishoa 1946, (PAP 485 — 0 - V. 29, n. 97-n. 100 Maio-Agosto 1946 e LIMA, Henrique
Campos Ferreira, Uma Vista panorémica de Lisboa da autoria do pintor Domingos Antonio Sequeira,
Tip. Da Camara Municipal, Lisboa 1942, sobre a paisagem em Sequeira.

221



Vieira Portuense e José Teixeira Barreto®®

(1763 — 1810), ambos a estudar em Italia na
altura de Sequeira. Os do primeiro encontram-se hoje a guarda do Museu de Arte
Antiga em Lisboa. Os do segundo foram referenciados por Pedro Vitorino, que lhes
dedica um pequeno artigo,®* e mais recentemente por Florido Vasconcelos,** que nos
da um panorama do gosto vigente em Roma e que nao deixaria 0s jovens estudantes
estrangeiros decerto indiferentes. Referimo-nos ao neo-classicismo promovido pelas
ideias de Winkelmann e Mengs e que marcavam o novo estilo rebelde praticado por
pintores como Jacques- Louis David, Antonio Canova, John Flaxman (na altura um dos
maiores impulsionadores e divulgadores,*® desta estética da linha pura e purificada do
contorno).

Os desenhos de Sequeira no seu album néo reflectem uma atribuicdo de excessivo valor
a um culto “grego” (se assim o quisermos definir a partir dos estetas alemaes) da pureza
do contorno linear a partir das estatuas. Sao raras as copias de escultura ou estatuaria
antiga e seria esta com a ceramica grega, 0 ponto alto para a educacdo do artista neo-
classico. Em Sequeira a atencao parece dirigir-se antes para a pintura, sobretudo barroca
e classicista, da qual faz apontamentos de composicdo ou de alguns pormenores
especificos. H4 também apontamentos a varios tempos a partir do natural, da figura
humana ou de animais, mas o interesse do artista € sobretudo o movimento ou o
momento que ai se Ihe proporciona e que esta verdadeiramente em causa. Por fim, e
sobretudo da sua primeira fase, que corresponde a sua estadia italiana, Sequeira faz
apontamentos de edificios ou estruturas arquitectonicas isoladas ou inseridas no seu

ambiente paisagistico natural.

%3 Ex-monge beneditino, fez parte dos que como Sequeira partiram para Roma como bolseiros nos anos
90. Pintor nascido no Porto, é nomeado assistente de Sequeira em 1803, como professor da aula publica
de debuxo e desenho incorporada na Academia Real da Marinha e Comércio. Manteve-se sempre muito
ligado ao seu antigo mosteiro de Tibdes, ao qual legou, em 1810, ano em que faleceu, obras que
formariam o espdlio de uma futura colecgdo.

34 Cfr. VITORINO, Pedro, Albuns de Artistas in Separata da «Revista de Guimaraes» fasc. 1-2 de 1943
Guimardes, referindo-se especificamente a este tipo de albuns e artistas seus utilizadores como Jodo
Glama Stréberle (1708 — 1792), Jodo Baptista Ribeiro (1790 — 1868) Francisco José Resende (1825 —
1893) e Antonio Soares dos Reis (1847 — 1889)

%5 \JASCONCELOS, Florido, Noticia de trés albuns de desenhos setecentistas, Separata de “Cale” —
Revista da Faculdade de Letras do Porto — \ol. I, Porto, 1968 e Os pintores Teixeira Barreto; Edi¢des
Afrontamento, CMP; 2002, Porto; pp. 26-35

336 Sobretudo a partir das suas estampas e gravuras abertas por Thomas Piroli (1752-1824) que circularam
pelos ateliers e Academias dos principais centros da Europa e das quais se fizeram inimeras edices.

Cfr. PY Y MARGALL, Joaquin, Flaxman: La difusion del modelo clasico: Homero, Esquilo, Hesiodo,
Dante, Calcografia Nacional, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1995
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O confronto do desenho de Sequeira com o de Vieira Portuense, seu rival mais proximo,
ou Teixeira Barreto do qual nos chegou também um album a guarda da Faculdade das
Belas Artes do Porto e outro no Museu Soares dos Reis, € inevitavel, sobretudo no que
respeita aos seus tempos de Italia e aos seus albuns. Sequeira mostra-se mais versatil
nos diferentes modos de aplicar o desenho a diferentes situacbes. E também mais
sensivel aos aspectos luminicos. Essa sensibilidade aos efeitos da luz e da sombra,
possivelmente ainda ligada a um certo gosto barroco do desenho, adequa-se
curiosamente a uma sensibilidade romantica que o artista ja intui, afastando-o de modos
de representacdo mais rigidos propostos por Winkelmann e Mengs, como ja
anteriormente referido, de uma linha pura e neo-classica que tem talvez em John

Flaxman e nas suas ilustragdes, um dos seus expoentes maximos.

“Salvo no objectivismo do retrato — e neste mesmo as projeccbes tomavam uma ordem de
inversdo na rebusca dos efeitos - , ele partia da sombra para a luz, isto € da profundidade, para a
0 exterior, ao contrario da maioria dos seus contemporaneos, que pelas projec¢des da luz
encontravam o mistério das sombras. Nesta sondagem inicial dum apoio interior para as
aparéncias variaveis da superficie, ele encontrava e provocava 0s contrastes mais intensos,
aproximando-se do génio de Rembrandt.

Sequeira ndo via em profundidade, mas sim partia da profundidade onde congeminava a obra a
criar, ainda que obstinado pelo aliciamento dos esplendores da luz, que marcavam a apoteose da
direccdo dos seus sonhos ou concepgdes. Essa obra surgia do &mago dos temas, da raiz da ideia,
para, ao chegar ao virtuosismo do desenho, em vez de sublimar a cor acessoria, se glorificar em
luz de orquestrais efeitos, quedando a inspiragéo na sua forca sugestiva de exploséo e avultando
como resultado dum sentimento muito intimo que, no decurso de muitos e acidentados anos de
labor, guardara fidelidade ao génio original, mas entdo numa intensidade deveras espantosa.”
(Diogo de Macedo, 1956, pp.17, 18)

Os historiadores José Augusto Franca e Jeannine Baticle®*’

sugerem a aproximacao de
Sequeira com 0 seu quase contemporaneo Pierre-Paul Prud’hon (1758 — 1823). Neo-
classico (ainda que pouco ortodoxo), Proud’hon privilegia, na sua pintura e no seu
desenho, os efeitos modeladores e cenograficos da luz.

Sequeira é um pintor da luz como o definem mais do que uma vez e a varios propasitos
muitos dos que o estudaram, comparando-o, por exemplo, com Goya*** ou com
Turner.*** N&o &, no entanto, menos verdade o facto de Sequeira considerar fundamental
o treino e a importancia do elemento da linha no desenho, tanto como fundamento

estruturante, como na definicdo do contorno e da forma. Veja-se, por exemplo, o

%7 BATICLE, Jeannine, «Quelques réflexions sur Sequeira et le pré-romantisme», Le XIX Siécle au
Portugal, Histoire — Societé, Culture — Art (Actas do Coléquio), Paris, 1988

¥8 SANTOS, Reynaldo dos, Sequeira e Goya in Conferéncias de Arte, 3.2 parte, Bertrand, Lisboa, 1943
%9 PORFIRIO, José Luis, 1997, Catalogo, p.244
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programa proposto para a aula de desenho no Porto, transcrito em cépia por Jodo
Baptista Ribeiro (Beaumont; 1972 — 75, p. 11).3%

“1.% - Escolher estampas de Pedro Testa e de Luis Sabatelli e outras em que a expressdo das
figuras seja excelente, e por elas copiar figuras e grupos e decora-los de modo que na auséncia
das estampas se desenhem como se as estampas fossem presentes, com a condicdo, porém, de
serem contornos decisivos, marcando todas as formas sem confusdo nem emenda

2.° - Estudar ao menos por estampas a organizacdo dos 0ssos do corpo humano decorando-o0s em
todas as suas facetas e nos diversos movimentos do corpo, tendo sempre em vista o contraste das
linhas, que ddo vida mas sem caricatura.

3.° - Esbocar pelo natural, meias figuras e inteiras, achando-lhes o contrapeso do claro-escuro,
reflexos que se ligam entre si, ficando contrapesado.

4.° - Fazer Maquias dos temas projectados, achando a sua localidade de terreno, de luzes e
sombras.

5. - Achar o0 movimento das figuras que se conformam com a dita localidade.

6.2 - Achar as cores para a dita localidade e varia-las debaixo dos principios j& estabelecidos,
concebendo acidentes analogos ao tema e a Optica.

7.° - Formar a planta e levantar a perspectiva do quadro.

8.° - Resolver o tema em superficies quadrangulares, triangulares, elipticas, ortogonais etc.,
sempre obrigados 0s pontos de vista e de distancia e do foco de luz que deve receber a cena, etc.,
etc.”

A presenga dos estudos (sobretudo cabegas de personagens) desenhadas a partir de
gravuras de Durer, ndo deixa de causar alguma perplexidade. Se bem que uma figura de
vulto ao nivel da arte ocidental ja desde bem cedo (como vimos anteriormente Direr
alcanga uma enorme fama internacional ainda em vida e a sua influencia e, apesar de
alemdo, leia-se gotico ou barbaro, ndo se limitou & area setentrional da Europa, tendo
mesmo exercido influéncia na Peninsula Ibérica, nomeadamente em Portugal). Que
importancia tem Direr, seja a sua obra plastica, seja a dos seus tratados, para um pintor

dos finais de setecentos como Sequeira?

A estranheza leva-nos a redobrar a atencdo e procurar outras pistas e relacbes possiveis.
A paisagem? Os animais? A descri¢do pormenorizada de objectos? Uma atitude perante
um ideal do Belo? Talvez estes desenhos encontrem uma nova possibilidade de leitura
se as cotejarmos com desenhos ou gravuras de Direr por nés conhecidas. E seriam estas
do conhecimento de Sequeira? Conhecimento directo? No caso das folhas com os
estudos das cabecas a partir das séries gravadas de Ddirer, ndo hd margem para
questionar. Perguntamo-nos é como quando e onde € que Sequeira teve acesso a estas
obras ou a outras do mestre. Em Roma como parte de uma pratica de exercicios

integrados num programa? Sabemos que uma importante colecc¢do de gravuras originais

30 Beaumont, 1972 — 75, p.11
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de Direr tera ido com a corte de D. Jodo VI para o Brasil.*** Tera Sequeira, como

primeiro pintor da corte, tido acesso a esta colec¢édo antes de 18077

5.7. Uma fonte documental histdrico/biografica

Estaremos mais proximos de um autor, em presenca de um album de desenhos pessoal?
Se considerarmos apenas a obra, ha aspectos que ndo poderemos reconstruir se nao
fizermos o cruzamento com outros documentos. A obra final esconde 0s processos:
obra, correspondéncia, documentos, registos oficiais, tornam-se assim elementos
importantes para uma melhor compreensao das condicdes para a sua realizacdo. Impde-
se uma analise com um foco numa abordagem imanente, a partir do que o autor
verdadeiramente nos deixou enquanto documentos lavrados a partir do seu proprio
punho. O que é que esta mais proximo de Sequeira do que os seus desenhos e 0s seus

escritos de indole mais intima, pessoal e descomprometida?

1790 e 1810, sdo as datas que marcam o inicio e o fim da utilizacdo do album de
Sequeira, utilizacdo marcada por intermiténcias e possiveis esquecimentos e/ou
abandonos. Em quase 70 anos de vida, a totalidade deste documento diz respeito a pelo
menos um periodo de tempo correspondendo a 20 anos de actividade, repartidos por 7
em ltalia e entre 2 a 5 em Portugal com as respectivas intermiténcias e abandonos mais
prolongados.®*? Terfamos de considerar e detectar o primeiro desenho, mais facil pela
prépria indicacdo do artista, e o Ultimo, que sera apenas uma deducdo aproximativa. Em
sequida, tentar uma distribuicdo, também ela apenas aproximada, dos tempos de
utilizacdo, em periodos e em intensidade ou tempos de utilizagdo, em cada um desses
intervalos. Poderiamos, ainda que ndo chegando ao extremo de ter uma nogéo exacta do
tempo de execucdo de cada um dos desenhos, tentar pelo menos uma caracterizagao do
tempo que leva um determinado desenho a ser feito. Um desenho detalhado, um croqui
ou um breve apontamento. O caderno ou album de Sequeira revela de facto essa
variedade de velocidades e de atencdo, intencdo e disposicao, inseparavel da funcéo do

desenho em causa e/ou das circunstancias em que foi produzido.

1 BATOREO, Manuel Luis Violante, Moda, Modelo, Molde: A gravura na pintura portuguesa do
renascimento (c. 1500 — 1540), Tese de Doutoramento Historia de Arte, FLUL, 2004

%2 (Beaumont; 1972 — 75), Maria Trindade Mexia Alves; 1977, Alexandra Reis Gomes, Maria de Lurdes
Riobom, 1998 [t. mestrado])
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As pistas que nos sdo fornecidas pelas entradas escritas, pela méo do proprio Sequeira,
no album sdo relativamente escassas e pontuais: data do comeco do album, algumas
indicagbes sobre o motivo ou o autor que Sequeira copia, indicacdo sobre a
identificacdo de objectos desenhados, por vezes com as medidas marcadas em palmos,
indicacdes sobre sitios ou locais onde os apontamentos sdo tomados, apontamentos de
circunstancia como o poema e a série de nomes e moradas na ultima pagina. De resto
temos de nos contentar com a identificacdo dos assuntos dos proprios desenhos e tentar
inseri-los dentro de um contexto espacio-temporal cotado com a prépria vida ou
biografia do artista. Este cotejo pode ser feito através do cruzamento com a
correspondéncia trocada do proprio artista com familiares ou relacBes proximas, com
correspondéncia que de algum modo o referencie. Outros cruzamentos necessarios e
possiveis sdo com as preocupacfes momentaneas ou pontuais de Sequeira e com a sua
propria obra, desenhada, pintada ou gravada, que podera ter uma relacdo mais proxima
ou distante com os desenhos do album. O exemplo mais flagrante sera o dos croquis ou

apontamentos que este faz para a gravura da Sopa de Arroios.

Para uma compreensdo mais aprofundada do album de Antonio Domingos Sequeira

remetemos para a sua analise descritiva em anexo a esta dissertacao.
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CONCLUSAO

O caderno de artista ou “diario grafico” tem, como vimos no inicio deste trabalho, 0s
seus antecedentes mais distantes nas pequenas tabuas enceradas, também conhecidas
como dipticos ou pugilares, usados na Antiguidade. Destes sobrevém alguns achados
arqueoldgicos e representacGes iconograficas que as mostram em uso, como nas
famosas pinturas murais de Pompeia ja anteriormente referidas. Estas tabuinhas, na sua
forma de ligar pelo centro duas ou mais laminas, estardo na origem do codice ou do
livro, primeiro com folios em pergaminho e mais tarde de papel. A sua utilidade residia
sobretudo na sua pequena escala e portabilidade e no facto da inscricdo poder ser
constantemente refeita na cera que permitia 0 apagamento da inscricdo anterior. As
pequenas tabuas enceradas, cuja utilizacdo se estendeu bem para dentro da Idade Média,
ndo se destinavam a uma escrita ou registo definitivo nem extenso mas antes como
apoio ou extensdo da memdria através de pequenas anotacdes ou apontamentos
abreviados que podiam ser continuamente feitos e refeitos na cera. Os dipticos ou
pequenas tabuas enceradas estdo assim, e também pelas caracteristicas da sua utilizacéo,
intimamente ligadas a uma tradicdo oral ou de registo de apoio a palavra e a
memorizacdo. Os apontamentos breves e efémeros de calculos, de registos de
acontecimentos e de pequenos lembretes aproximam estas tabuinhas das nossas actuais
agendas diarias que comodamente transportamos connosco. E de salientar o caracter
pessoal ou individual que a propria forma ou morfologia destes pequenos objectos de
registo ja indiciam, privilegiando uma escrita intima de introspec¢do ou para consumo
proprio sobre uma informacéo orientada para uma leitura feita por terceiros. Tal como
os actuais “diarios graficos” as tabuinhas revestem-se de uma dimens&o intimista ou de

objecto de utilizacdo pessoal, privilegiando a auto-reflexdo ou o didlogo interior.

Na Idade Meédia o livro caracteriza-se como um objecto que, tanto no que respeita ao
seu consumo como a sua producdo, se caracteriza por envolver o colectivo que comeca
por ser a comunidade monastica. E esta que praticamente detém a exclusividade do

usufruto na transmissdo do conhecimento pelo livro, sendo também no seu seio que
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funciona o scriptorium e toda uma complexa organizacdo que se encarrega da sua
producéo e difusao.

Gradualmente, e com o0 aumento da procura do livro, com a emergéncia da
Universidade, o0 monge copista vé o seu trabalho ser liberto pela constituicdo de oficinas
de producéo laica. O trabalho da copia e da iluminura tende para a especializagio. E
sobretudo nestas oficinas que surgem as coleccdes de imagens para a colpia, 0S
primeiros albuns ou livros de modelos e de padrdes. Estes albuns garantem néo apenas a
generalizacdo uniformizagdo e universalizacdo das imagens através de tipos
estabelecidos, circulando entre oficinas, artesdos e agentes do oficio, mas servem
também como importante material didactico e de preparacdo do jovem aprendiz que
neles tem a sua fonte de aprendizagem pela cépia. O livro de padrBes é um elemento
imprescindivel no funcionamento da oficina, cumprindo fungdes que vdo desde as que
se relacionam com o ensino e a aprendizagem, as de apresentacdo de modelos para
encomenda de trabalhos, passando pela copia propriamente dita e a transferéncia de
modelos tanto para o livro a iluminar como para trabalhos de escultura, vitral ou
tapecaria.

Uma importante mudancga verifica-se com o aparecimento do papel como suporte e que
ird substituir gradualmente o valioso e colectivo livro de modelos de pergaminho. Com
uma maior generalizacdo do suporte para o desenho, desenha-se mais e de forma cada
vez mais individualizada. O livro de padrdes colectivo da lugar ao caderno individual do
desenhador. Esta transformacéao coincide com a gradual reivindicacdo do artesdo a uma
melhoria do seu estatuto social de elevacgdo da sua actividade considerada mecénica a
uma arte liberal a que o desenho, através do estudo da perspectiva, da geometria e da
anatomia, ndo esta alheio. Sdo estas as reivindicacfes de Leonardo da Vinci figura
paradigmatica do Renascimento a que recorremos em apoio desta ideia.

A esta autonomia profissional do artista ndo é alheia a autonomizacdo do desenho
enquanto linguagem e expressdo em relacdo a outras actividades artisticas de que
normalmente dependia ou era subsidiaria.

O album ou caderno de artista, 0 pequeno livrinho tdo aconselhado por Leonardo ao
estudante, inscreve-se, assim, como um objecto familiar a uma tradi¢do que radica no
tipo de suportes que evoluiram desde os finais do Renascimento, dos albuns de modelos
para estudo nas oficinas para os cadernos de apontamentos de artistas como o proprio
Leonardo que os transforma em verdadeiros campos de experimentacdo ou pequenos

estudios portateis e que virdo a tornar-se a parte mais volumosa da sua obra ou do seu
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legado. E a partir dos codices de Leonardo que se fara a compilagio que dard o seu
famoso Tratado de Pintura de tdo larga e importante difuséo.

Direr € outro dos casos por nos considerados paradigmaticos. O aparecimento do album
de artista coincide, como vimos, com a sua afirmagéo de autonomia profissional e a
elevacdo do seu estatuto enquanto profissional liberto ou liberal. O desenho é uma das
principais ferramentas do artista cortesdo, € a sua linguagem primeira ou imediata, 0 seu
idioma natural. No caso de Direr quisemos salientar a importancia que a viagem tem
tanto para a sua formacgdo quanto para o seu desenvolvimento enquanto personalidade
artistica. Durer podera ser considerado o artista que funda o que mais tarde ficara
conhecido como o Grand Tour ou a viagem institucionalizada as fontes classicas,
sobretudo italianas. Mas ¢ dele que temos também os primeiros desenhos e aguarelas de
paisagem pura, feitas precisamente nestas deambulacdes e viagens para além dos Alpes
que tanto atrairam o artista durante toda a sua vida. O pequeno livrinho que resulta da
sua viagem aos Paises Baixos a que nos referimos mais detalhadamente, ¢ o “diario
grafico” da viagem, ndo as origens da arte classica mas as suas proprias origens
nordicas e goticas, numa ultima fase de reflexdo artistica e da propria vida do artista. E
ai que Ddurer regista retratos de amigos e conhecidos mas também trajes tipicos e

regionais e sobretudo edificios e locais.

O album ou caderno que constantemente acompanha o artista € o veiculo privilegiado
dessa linguagem e desse modo de expressdo proprio que € o seu desenho. O artista
liberal e moderno circula com liberdade e com ele circula o caderno que o acompanha.
O suporte que regista os apontamentos graficos quotidianos requer as caracteristicas de
um objecto pratico portatil e de utilizacdo intima e permanente. Util nas suas varias
fases ou estadios de desenvolvimento ou maturidade, desde os primeiros passos de
aprendizagem o caderno é o suporte para 0 exercicio e para a acumulagdo de um
reportério grafico que constituird o seu corpo de trabalho ou vocabulario base. O jovem
aprendiz registara ai os seus esbocos a partir dos modelos e exemplos culturalmente e
universalmente aceites como modelos paradigmaticos. Durante séculos imperou o
canone classico da escultura greco-romana e as realizagbes dos mestres do
Renascimento difundidos pela gravura que incentivavam igualmente a viagem,
sobretudo a Roma, lugar de peregrinacdo ideal do jovem aprendiz. Estabelecido um

corpo de trabalho a partir da cdpia dos mestres e adquirida a fluéncia necessaria, 0
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jovem artista passard a sua fase de maturidade e o caderno reflectird o exercicio
continuado e pessoal, 0 ensaio e a busca de soluc¢des proprias.

Foi esta uma das principais funcGes que presidiram a essa viagem iniciatica que ficou
instituida sob o conceito de Grand Tour, o do contacto com a cultura cléssica europeia
cumprido pela passagem pelas suas mais significativas capitais, monumentos e
atraccdes pelo jovem aristocrata. O recurso ao caderno de viagem para 0 apontamento
de impressdes diarias escritas e desenhadas faz parte integrante desta tradicdo. Mesmo
ndo sendo artista, o jovem aristocrata devera, por isso, também aprender a desenhar.
Muitos aristocratas do Grand Tour recorrem a contratacdo de artistas que aproveitam a
oportunidade para assim poderem realizar uma viagem tdo importante para a sua prépria
formacdo. O caderno ou album acompanha o artista viajante tornando-se assim no
campo ideal para o registo rapido ndo apenas de paisagem, de monumentos importantes
mas também de outras impressdes de viagem, primeiras ideias, 0 ensaio, a
experimentacdo e para o préprio e puro exercicio do desenho quotidiano, adquirindo
assim caracteristicas de “diario grafico”. A sua mobilidade corresponde a uma
mobilidade mental, visual, de aventura do quotidiano e da viagem, metéaforas para o

processo artistico que antecede a obra acabada.

E no contexto da viagem a Italia que recorremos ao exemplo proximo do album de
Domingos Antonio Sequeira que considerdmos mais atentamente. Prestando-se como
exemplo tipico de um caderno de artista, condensa as caracteristicas fundamentais
apontadas ao longo do nosso estudo. Este album revela-nos vérias fases de
desenvolvimento do artista, decorrentes de uma utilizacdo mantida ao longo de largos
anos de actividade que vao desde os seus tempos de aprendizagem como bolseiro do
Estado, em lItélia, aos estudos e apontamentos desenhados de projectos de um artista ja
plenamente amadurecido.

Na primeira parte do album, que Sequeira tera muito provavelmente adquirido em Italia,
somos confrontados com registos que apesar de transmitirem o entusiasmo do jovem
estudante imerso no ambiente da grande Italia, patria das artes, ndo deixam de revelar
ainda alguma rigidez escolar que se sente menos intensa quando o artista se dedica a
alguns apontamentos de paisagem. Sequeira faz apontamentos a partir de obras de arte
registando ora esquemas compositivos da sua totalidade ora pequenos fragmentos ou

detalhes individualizados. S&o sobretudo apontamentos de estudante mas de um
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estudante que esta consciente de ser possuidor de facilidade e de talento graficos. O
segundo periodo do album mostra-nos um Sequeira j& completamente amadurecido
graficamente. Os desenhos que faz sdo desenhos de viagem e de circunstancia: um
castelo, paisagens, apontamentos de objectos arqueoldgicos como tumulos famosos
alfaias de culto religioso, uma pintura antiga, etc. O terceiro periodo do album de
desenhos de Sequeira distingue-se pelo do seu caracter algo obsessivo de
experimentacdo com a figura humana que regista ao vivo. S&o ensaios para 0 que vira
mais tarde a ser uma das suas mais conhecidas gravuras, a Sopa de Arroios. Qualquer
uma destas trés fases do album, ainda que por vezes interrompidas por desenhos e
apontamentos que nao coincidem cronologicamente na sua sequéncia natural, ddo-nos
aspectos da biografia do artista sendo testemunho de locais por onde ele passou e que
marcam um determinado periodo que pode ser confrontado com outro tipo de
documentacdo relativa a sua vida como correspondéncia ou mesmo obras por ele
realizadas. O album de desenhos de Sequeira estabelece uma ponte entre o passado, a
luz dos exemplos paradigmaticos de Leonardo da Vinci e de Albrecht Durer e o futuro,
estabelecendo-se como documento de referéncia biografica e pessoal ou intima, por um
lado, mas também universal no exemplo que estabelece para a utilizacdo ou manutencéo

contemporanea e actualizada deste tipo de objecto.

A utilizacdo do caderno de artista ou “diario grafico” mantém-se valida nos dias de
hoje. Prova disso é a sua difusdo e popularidade entre artistas, arquitectos e estudantes
de Belas-Artes. Para além das simples folhas de papel ou outro tipo de suportes graficos
para o desenho o “didrio grafico” mantém a sua especificidade. A sua manutengdo
continua a ser encorajada no ensino a Varios niveis, secundario ou superior como
suporte para a realizacdo do desenho para além do exercicio puramente escolar. O diario
grafico que deve acompanhar o seu utilizador num regime quase de omnipresenca,
compromete-0 para a pratica continuada e quotidiana do desenho. Esta pratica que se
pretende natural ou a menos forcada possivel, pressupde uma mente grafica ou
visualmente disponivel e atenta. Receptaculo de ideias e de apontamentos graficos de
circunstancia, o “diario grafico” torna-se 0 suporte ideal para a manutencdo de uma
fluéncia grafica que pressupde um olhar artistico e grafico especifico e pessoal. A sua
utilizacdo continuada acabara por reflectir esse pensamento grafico em processo,
formacéo ou evolucgéo, adquirindo ndo apenas um caracter biografico mas revelador dos

processos artisticos ou criativos. E por esta razdo que é tdo utilizado por jovens
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estudantes quanto por artistas formados ou consagrados que dele se servem como
suporte ideal para o apontamento das suas reflexdes gréaficas.

A quarta e Ultima parte deste trabalho tem a forma de um “didrio grafico”. Esta parte ¢
constituida pela recolha de desenhos e apontamentos de diferentes diarios graficos
mantidos no decorrer desta investigacdo e juntos num novo diério gréfico que assim
resume 0s seus momentos graficos mais significativos. O conjunto dard uma imagem
conjunta de momentos de reflexdo grafica mais proxima ou mais distanciada dos
assuntos e dos problemas tratados na parte escrita deste trabalho. A apresentacdo deste
diério grafico a partir de diarios que acompanharam a reflexao tedrica fecha deste modo
um circulo que remete directamente para a tradicdo na utilizacédo deste tipo de suportes.

O élbum, caderno de artista ou “diario grafico”, independentemente das diferencas
encontradas ou das denominacdes que para ele queiramos adoptar, mantém-se um
suporte actual para artistas, arquitectos, estudantes de Belas-Artes que considerem a
pratica do desenho uma actividade que se presta como ferramenta essencial a sua
actividade e a sua reflexdo mas também um modo de expressdo natural e sobretudo uma

actividade geradora de prazer estético.
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